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أفاقبل 


فقد طرح ديككارت عل العالم ذات بوم « الكوجيئو: الخاص به ( أنا أفكر لأنا إذن موجود ) . جاعلا الفكر بذلك هو الدليل إلى الوجود وانْعين له . 
وأرجر ألا يكون من باب المغامرة غير المأمونة أن نفكر اليوم فى نمرير هذ! الكوسيتو أو تحريله إلى صبفة أخرى هى : « أنا أعرف فالعالم إِذْنْ موجود ؛ . 
تون المعرفة عندئذ هى الدليل على الوجود ولكنبا غير سابقة علبه . ذلك بأن فعل التعرف لا يثىه موفضرعه وإنما بنشئه موضوعه . وإذا نحن نظرنا ئى 
المسفى الأتيان كله عل مدى الافء لأدركنا أن غابئه الفسرىق كانث المعرفة . والمزيد من المعرقة , ولعله لى بنضع ل رسن ما أن عم الأنسان الأكر فى 
الحياة هر المعرفة بقدر ما بتصح فى زماننا . وأوشك أن أثول إن العام في هذا الزدن يتحول على نحر لا يخفى عل المراقب من فعل التفكير إلى فعل التعرف 
نا فشيئا , هل هذا غيلة بالغابات ت العملية ( البراحماتية ) التى تزاحم الفكر المجرد وتحاول زجرحته عن موقم الصد لعدارة ؟ هذ! فض جائز ؛ ريد يكون 
هناك فروضص أخخرى آل أهمية في تفير هذا التحول . ولان الرغبة فى الممرفة وللزيد منبا هى الدافم المتسلط عل النشاط الإنساني واللموجه له ؛ ولأن هذا 
النشاط قد امتد إلى أدى دقائق لوجود لكى يكشف نبا ٠‏ فإن كم المعارف |! لى قفنت وتراشست فل زمينا هيدا ٠‏ والتى مازالت نتسحفق وتتراكم . قد صار 
معجزأ للتصور . وهكذا أصبح نعل التعرف تحقيقا للموجود وليس للغائب ؛ للراقم العيان رئيس للمتصرر , 

وأمام هذا الككم المهول من المعرفة المتحثفة يرما بعد يرم ٠‏ كان لابد ‏ الئاسا للفائدة ‏ من تصئيف المعرفة التى أصبحت متاحة فى كل غطاغ سن 
قطاعات المعرقة » وتطوير نظم ٠‏ كميرترية ٠‏ لتسير الحصول عليها . 

حفا إن ميدأ تصنيف المعرفة لير يديد ١‏ فملذ رمن بعيد صلفيةالمياحم اللموية كيا عنمت الموسرغات أو دوائر المعارف العامة . لكك المعرنة ل 
زمئنا فرفست لنفسها لوئاً من التصيف الترعى ل فروعها المحتلفة لعله ‏ للكاثرن وتنوعه ل قد سار هر نف فى حياحة إلى تصنيف > زاغل ترد التقجاب 
الذى مأندث عنه رشيكا يدل دلالة كافية غلى المدى البعيد من التحرق الذي زصتلت إليه عمنية تصنيف المعرفة فون يدى الأن تصيفات ؛ الأول سير 
منعة رودا ترماس ترب ء وعنراله و المرسوعة العالمية للافتباسات قله ناويا م كن غ1 01ه 1 ع211 10 » + نشرئه مئسلة بحري في 


عام 1917 ١‏ والآخخر صلعة جونانان جريد . وعنواله د معجم الاقتباسات المآصرة همنؤاناة© نرمورهمدعامهت أ ونوماك21 كه ؟ نشرئه 
سلسلة بان فى عام 14837 . ومن الواضح أن العمل أهنا انصب على ما سمى الاقتباسات '. ولكن ما هذه الاقتباسات ؟ إنها نصرص قصيرة : قد تكون فى 
جملة واحيدة . بسيطة أحياناً ومركبة أحياناً أخرى , وهى نصرص ينازعها المسنف من سيافاتها لدى كتاب وأدياء مرموئين ع 
لختلف بيثاعهم ولغاتهم ١‏ فهى إِذن مسةخرجة من نطاق واسنع جد من الككتابات وهى اقبااث مخدارة بعناية . ونتبحة ليقفلذ ونبه شدبدين + لأن ن انتزاخ 
نص من سياقه لكى يقف بعيد ذلك مشفردا ودالا.بذائه لا يئأى إلا لعبن بصيرة ؛ وهئ فى الشألب نصوص كليفة المعنى ١‏ ولكنبا أيشا موحية , وعل اخملة 
فمن الممككن أن تقول إن كل نص متا بطرح معرفة حريمة بموضوعه . وقد اجتمم لكل من المصنفين قدر كبير من هذه النوعية م: النصرهر الدالة بذائها , 
والصالحة فى الوقث نفسه لآن تكون حافزاً على مزيد من التعرف . ولكن حشد هذه الاقتباسات بين دنتى كتاب حيثيا اتفق 1 يكن ليؤدى الغاية الفصرى 
من النفم المرجوة منبا ١‏ ومن ثم برزت الاح وي ا 0 . وكان لايد عدد لد من مم الاقتبامسات المخئلفة . الواقعة 
فى قطاع معرل واحيد . أو النى ثلئثم حول موضوع بعينه ؛ تحت المدخخل الدال عليها ٠‏ ثم كان التعيف الأسجدي هذه المدخلات . 
وعل سبيل المثال لإننا ثقرا فى حرف ال ( © ) هذا المدخخل + الهم : أي الإبداع. . فنجد جملة الاقئباسات التى اختارها املف من كداب 
عنتلفين فى الزمان والمكان واللغة . النى تتصل اتصالا مباشراً بموضوع الإبدام , وبعضر هذه الافبامسات يتعلز بشخص المبدع . وبعضها يتعلق بالإيداع 
دائه ٠‏ وبعضصها يجمع ينما . ْ 
فى المصتف الأول نقرأً - عل سيل للناك نت قول 6 فنيكا :31 إن الفنان ليجد فى عملية التصوير متعة تفرق تلك الى يدها عند قراغيه بن 
السورة , ؛ وقول ١‏ أسكار وايلد » : د إن اطنيال بماكى ١؛‏ أها الررح التقدية نهى الي تبدغ » ١‏ رفول : برئارد شر » : ٠‏ إذا ا المستقبل فإننى 
بذلك أقبد إرادي ؟ واذا أنا قبدت إرادي فإئقي بذلك أخسن الوبداع » ٠‏ وق المسنف الثان نقرأ قول « ماكس إرئيكت » : م لين هناك نا هر غايشر فى 
شأن الأعالة . ولا ما هو وشبى ١ ١‏ لالأسالة هى تجرد خخطوة حمارزة د ١‏ رثول و يول ججودمان » : : : كل الئاس مبدعرن , ولكن قلة متم انون ١ ٠‏ وقول 
«هرريا بورى : ؛ ١‏ ييفى أن يدرك الفئان أنه لا يدع إنه ججسّد » .. إلخ . وهذ. الأقوال وتلك تضرب ل الصميم من قضية اللإبداع . 
وعل هذ! السر بيكتسب تصنيف الاقتباسات بعدأ معرلياً , وبدعل م التعصنيفات الازايد؟ لشتى افاق المعرقة الانسائية , 
رئيس التحرير 


كهدز [لعدد 


© فى هذا العدد تستانف « فصول » منانشاتها لقضية الإبداع 
وما بتفرع عنبا من مشكلات , لا لكى تصل إلى نباية للنظر فى هذه 
القضية : فلا ناية للنظر فى الأمور العرفية . ولكن لآن ما تقدمه 
هنا , بالإضافة إلى ما قدمته فى عددها السابق . يوشك أن يجيب 
عن معظم الاسثلة المثارة حول هذه القضية , قدي وحديثاً ٠‏ كها أله 
بصلح ركيزة طيبة لأى محاولة ‏ مستقبلا ‏ لمعاودة النظر فيها . أو 
طرح أسئلة جديدة تتعلق بها , 

ولان قضية الإبداع أوسع نطانا من أن يجحيط الفكر الأحي 
والنقدى وحده بأبعادها المختلفة جيعا . أو أن يسبر أغوارها 
البعيدة ؛ ولانها فى وضعيتها الأصيلة كانت . أو صارت ‏ قضية 
معرفية من الطراز الأول » كان من الطبيعى أن تفسح فصول 
صدرها ‏ وهى المختصة فى النقد الأدى ‏ لحملة من النظم 
المعرفية . التى نقع قضية الإبداع ‏ على نحو أو آخر ‏ فى دائرة 
اهتهامها كذلك , إيمانا بأن الظاهرة الواحدة قد تكون من التعقيد ‏ 
كبا هو الحال فى ظاهرة الإبداع ‏ بحيث بتحثم تضافر النظم المعرفية 
المختلفة عل نحليلها وفهمها . 


ل من هنا يبدأ هذا العدد بوقفة متأنية مع الفكر الفلسفى . لا 
فى تأمله فى الوجود الخارجى فحسب ٠‏ بل فى تأمله لذاته كذلك » 
بوصفه لشاطا إبداعياً . 


© وقد توجهت المجلة بمجموعة من ثيانية أسئلة إلى تحمود أمين 
العام بوصفه مشتفلا بالفلسفة وبالنقد » ما ما يتعلق بالا بداع 
الفلسفى والفكرى بعامة ؛ ومنبا ما يتعلق بالا بداع فى يجال الأدب 
والفن . ومنبا ما يتعلق بما يسمى الئقد الإبداعي » نضلا عن 
تعلقها بجملة من الفضايا التى تتعلق بشروط عملية الإبداع . . 
إلخ وتشكل إجابات الكاتب مقالاً منصلا ومتسفا ومترابطا ؛ عالج 
فيه الكائتب هذه القضايا من منطلقات فكرية واضحة وغيددة 2 
سواء فهها يتصل بمفهوم الإبداع فى ذلته . أو فى تحققه العمل عل 
المستوى الفكرى والعلمى والثاريمى والاجتماعى ٠.‏ فضلا عن 
المستوى الأدى والنقدى . وهو يلخص هذا المنطلق فى أن كل إبداع 
هو كيان مستقل ومتميز بذاته , ومكتمل بعئاصره وتكويناته » دون 
أن يعنى ذلك الانقطاع عن مصادر هله العناصر والتكرينات . ومن 
هذا المفهوم الأسامى يتجه الكاتب إلى امنحانه فى أشكال الإبداع 


المختلفة فى تلك المجالات . وهر يلاحظ دائما فى هله المجالات أله 
عل الرهم من خخصوصية الإبداع وتفرده ٠‏ يظل منتسبا إلى دلالة 
كلية عامة » كبا يظل مشروطاً بشروط موضوعية لتحفقه في المسثوى 
الذى بمنحه صفحة الإبداع عن جدارة . ومن هنا فإنه إلى جانئب 
اعثرافه بفردية المبدع , وبالإبدام فى الشكل الدال . خصرصاً فى 
ممال الأدب والفن , يؤكد الدور الاجنهاعى والتاريجى الذى يرفد 
هذا الإبداع » وهمنحه قيمته المعرفية . 


ل 3 دراسة عبد الغفار مكاوى م التى تحمل عنوان 
١‏ الأزمة أُمْ الإبداع : محاولة لتفسير بداية الإبداع الفلسفى ؛ . 
وإذا كانت الفلسفة منذ بداياتها الاولى قد واجهث أزمة الوجود فإنها 
لم تشرع فى مواجهة أزمتها الخاصة إلا عندما اشتد وعيها بذائها » 
وذلك فى العصور الحديثة نسبيا . ومن هنا كانت وقفة الباحث مع 
أربعة من أعلام الفلسفة فى العصور الحديثة » هم : ديكارت 
وكانط وهيجل وهسرل ,. ' 


ومئل البدابة يعزو الباحث إلى الأزمة دورا إيمابيا فاعلاً ؛ فهى- 
فى منظوره ‏ وراء كل جديد مغاير لما سبقه فى سمال النشاط الفكرى 
الفلسفى وغير الفلسفى . ومفهوم و الأزمة» عنده يتحدد فى 
١‏ التنافض » بشقيه : المنطقى ‏ الحدلى والزمنى ‏ التاريجى . وعل 
هذا الأساس كانث وقفته مع أوانك الفلاسفة . ذلك بأن 
ديكارث ‏ فى رأيه ‏ قد عاين التناقفس المائل فى حيرة الفكر مع 
نفسه ء فتشكك فى كل شىء ١‏ ولكنه لم يجد مناصاً من إثبات -حقيقة 
وجود الفكر ويقينه من خلال الشك نفسه م ومن ثم انتقل ديكارت 
إلى إثبات وجود د أناه ) المفكر . أما كالط فقد انطلق من رؤيته 
للتنافض عل أنه جرد مظهر ورهم ادع سس أوهام العقل 
الخالص . مبيئاً كيف أن تناقضات المعرفة , وكذلك التنافضات 
التى بقع فيها العقل نتيجة لطموحه إلى معرفة المطلق دون أساس 
تجريبى أو عينى يستئد إليه ٠‏ هى ظواهر حدّية أونبائية للمعرفة » 
ينبغى تجنبها إذا أردنا للفلسفة أن تكون نقدية وعلمية . وأما 
هيجل ‏ ومعه كركبة الجدليين على اختلاف تصوراتهم لماهية الجدل 
وأشكاله ‏ فلا ينفى المدل ؛ بل يؤكد وجوده . وأنه عنصر أسامى 
فى المعرفة , وحرك للفكر وللواقع جميعاً , وأنه روح المنبج الجد لل ١‏ 
الذى زعم هيجل أنه المنبج العلمى الوحيد . وراد له أن يجب 


هذا العده 


المناهج السابقة ويلقى بها فى غيابات الموث والبل والنسيان . ثم 
باق هسرل صاحب فلسفة الفينومنيولوجيا أو الظاهراتية ومؤسس 
منبجها . نيكشف عن تنافضات النزعة النفسية فى المنطق 
والرياضيات . فضلاً عن نسبيتها الخطرة . ثم لا يلبث أن يخرج من 
هذا التناقض ليؤكد حقيقة الفكر ومرضوعيته » ويردد امداءه 
الشهير : ٠‏ فلترجع إلى الموضوعاث ذابها ! ؛ , أو بالاحرى فلدُحىر 
حقائقها الموضوعية الثابئة وكأننا نرلها رأى العين , 

ويستخلص الباحث أن التنافض وحدة صراع متفاعلة بين 
طرفين متلازمين : يشرط أحدهما وجود الآخر ويستبعده فى ونث 
واححد . وأن التنافض المنطفى . الذى يتحئم عل كل فكر صادق 
وعلم دقيق أنْ يستبعده ويقغى عليه » لا ينفى وجود التنافض أو 
التناقفضات الجدلية فى الواقع والمعرفة السائدة . ومن ثم تبرز أهمية 
الممبج » / المشروع ». الذى يبدا ولا ينتهى . ويكون ثمرة جهد 
صبور ؛ وقادرً عل التعايش مع مناهج أخخرى وقبوها . 

ويتتهى الباحث إلى أن اللحظة التلريخية والحضارية التى نحياها 
اليوم تلزمنا الالتفات إلى وافعنا الذى يكاد يصرخ مطالباً بمصباح 
المنبج الكفيل بتبديد ظلياته . ونخطى عثراته وسقطاته » بعد أن 
عانينا ؛ القلق المبجى » عمراً يقارب عمر النبضة العربية الحديثة ‏ 
إن لم يكن بناهز عمر عصر التدوين ‏ حتى أصبح قلفا متسلطا , 
جعل البعض يذهب إلى ألنا نعال من غيبة امنيج . والبعض الآخر 
يذهب إلى أن السبب هو الفوضى المبجية والصراع المحتدم بين 
المناهج المشتلفة ( النابعة من ثقافتنا أو المستعارة من ثقافة الآخر ) . 
فى حين نادى فريق ثالث بمنبج قومىّ مسقل . تمثل فى « مشروع 
بضرى )١‏ كثر الحديث عنه فى السنواث الأخيرة . ولعل هله 
التنافضات النى فثلت ‏ ومازالت تتمثل ‏ فى فكرنا وحيائنا ٠‏ وتمثل 
أزمتنا الراهئة . أن تتمخض عن فكر جديد وحياة مغايرة ؛ فالازمة 


© ومن مستوى الفكر الفلسفى البحث نتحرك إلى مستوى 
الفلسفة الجالية أو فلسفة الفن على وجه التخصيص . وهى 
الفلسفة النى حاولت أن تخرج من عباءة الفلسفة الفضفاضة فى 
منتصف القرن الثامن عشر عل يد المفكر الالمان بارجمارتن » 
لتستقل بالحفل الخاص بالمعرفة الجهالية ٠‏ ولتؤسس ما يسمى علم 
الجمال ( الإستطيقا ) , 

وفى هذا الإطار نلتفى بصلاح قنصوه فى مقالته « أنطولوجيا 
الإبداع الفنى .٠‏ ومع أن البحث فى الانطولوجيا يشكل ركنا 
أساسياً من أ كان الفلسفة التقليدية العامة فإن الباحث سرعان ما 
يضعنا فى قلب علم الجمال ١‏ فمن باب هذا العلم كان مدخيله , 

يبدأ الباحث بأله يطرح السؤال القديم الجديد : ما الفن ؟ وما 
طببعة العمل الفنى ؟ وبم يثميز الإبداع الفنى ؟ 

وراضح أن هذا السؤال المنشعب بيقع فى نطاق علم الحمال . 
الذى بهدف أساساً إلى البحث فى المعرفة الحسية . 


. 


وبعد أن يستعرض الباحث بعص اللمراحل التاريخية لعلم 
الجهال » ويرصد تعلور مفهومه + يخلص إلى قضية جمالية يسعى إلى 
إثباءها ٠‏ مؤداها أن الفن أسلوب أو مستوى من الوجود . وليس 
شكلاً من أشكال الوعى . 

ويعقد الباحث حواراً مع الآراء المخالفة هذا الفهم . الى 
اكتسبت شهرتها وحظوتها دون استحفاق نتيجة لكارة ترديدها . 

ومنل البداية يجدد الباحث مسئويين ينتسبان إلى الظاهرة الئنية » 
درن أن بمثل أى مب عملا فيا : الأول هو ما يسميه الطابع 
الفنى م الذى يتسلل إلى ممارسات الإنسان ل الدين والعلم 
والفلسفة والعمل . والثنى هو ما يطلق عليه الوصف الذى يدرجه 
فى النسيج الفنى » عل نحو ما يظهر فى الحلم واللعب والسحر 
والأسطورة : 

ثم يمر الباحث على مشكلة الخهال والقيمة فيؤكد اقتراهها . 
عل أساس أن الضرورات التى تتحول إلى مكنات أو مادة غفل لابد 
أن ينتخب ما ما بصلح أن يكون وسيلة إلى تحقيق الغابة . 
نتتفاضل الممكناتث وئترائب ٠.‏ والقيمة عندئل هى الوهى 
بالممكناث ٠‏ واختيار للغايات والوسائل ٠‏ وتاثبر ل العالم 5 

ويعرض الباحث للرؤية الفنية بوصفها نفيض ما يسميه سارتر 
« روح الجمد ؛ . ويقول إنها تدنو من تعريف بروست للفن بوصفه 
إعادة اكتشاف للوافم والسيطرة عليه ؛ وطرحيه أمام أعيننا . ثم 
يتساءل الباحث : لاذا يقترن ألفن بإثارة الانفعال ؟ ثم يجيب بأن 
الانفعال هر التعبير الإنسانى عن حصيلة ما يظفر به الإنسان 0 وأنه 
القرين الإنسالى المباشر لآبة ممارسة . 

وأخير يتناول الباحث موضوع الحب والمرأة والشباب بوصفه 
موضوعاً دائب التردد فى معظم الأثار الفنية ٠‏ فيرصد أسبابه 
ونتائجه ٠‏ ويحلل السياقات الإبداعية هذا الموضوع : 


© ثم تأ الدراسة الثالثة فى هذا العدد فتنقلنا إلى مال معرى 
آرم بعد المجالين الفلسفى والجمالى ‏ هو المجال النفسى . ذلك 
بأن مدارس علم النفس . عل اختلاف منطلقاتها وآليائها ومناهجها 
بصفة عامة 5 فد وجدث من -حفها المشروع أن تعرضص لقضية 
الإبداع بعامة . والإبداع الفنى على وجه اللصورص . 

ولى هذا الإطار تاق دراسة بجبى الرخماوى تحت عنوان د طافة 
العدران وحركية الإبداع ؛ وفيها يجاول الباحث أن يربط بين طبيعة 
العدوان وجوهر الإبداع فيها يتفقان فيه أو يختلفان عل ححد سواه , 

يبدأ الباحث فيميز العدوان عن العدوانية بأنه غريزة إيجابية لحفظ 
الفرد والترع , كا يميز بين د الوبداع الخفالقى ») و « الوبداع 
التواصلى » . مؤكدا أن الإبداع الأول هو الفادر عل استيعاب طافة 
غريزة العدوان الإيجابية . التى تطورث فجاوزت غاية حفظ الفرد 
والنوع إلى غاية أعل هى الارئقاء بالإنسان إلى ما يميزه بوصفه 
إنساناً , 


وفى سياق نظرية الغرائز يقارن الباحث بين الجنس والعدوان من ٠‏ . 


حيث الطبيعة والمسار والتعبير والهدف والوظيفة : ثم يقدم الباحث 
تحفظين خخعاصين بالتاريخ التضمينى للفظ أولا , وبعلاقة العدوان 
بكل من الذكورة والأنوئة ثانهاً . 

وينطلق الباحث فيا بعد ليؤكد ‏ من شلال سيافات التحليل 
والمقارئة ‏ إسهام طاقة العدوان فى استيعاب التنائر البيولوجى 
التلفائى , ومن ثم فى الحيلولة دون العودة إلى حالة السكون التى 
تمحر كل ما بنجه نحو الحركة والنشاط والقدرة على الخلق 
والإبدام . 

وتأسيسا على ذلك يكون العدوان الإيجاى إسهاماً فى الإبداع , 
بمعنى أنه العمل عل تكثيف المرعة المنشطة لاختراق طبقات الوعى 
الذاي وتأكيد الوحيدة والتميز عن الآخر » والحيلولة دون التناثر فى 
شكل إبداع بديل ( ممهض أو سلبى ؛ كبا هو اخمال فى بعض صور 
الجنون والانسحاب ) . كذلك فإن طاقة العدوان بمعناها الإيجاي 
ترتبط بالمثابرة هل إكبال حركة الإبداع وتصميدها , حتى تمزق 
وعى المتلفى وتقلقه . 

ويستنتج الباحث فى البباية أن غريزة العدوان أخطر من غريزة 
الجنس وأعمن منها غوراً , وأن الفرصة المتاحة للتعبير عن العدوان 
فى حياتنا تبددو واهنة وعابرة لأن الإنسان يفتقر إلى الجهاز المناسب 
الصالح للتحكم فى هله الخريزة بصورة مباشرة . وأن إنكار هذه 
الغريزة أو إهماها بُعْذُّ ترخصا خطيراً , فى حين يُعْذّ ترويضها عن 
طريق التعليم الشرطى » أو إبدالها عن طريق الإعلاء والتعويض ٠‏ 
وسائل مرحلية تعوق النمو فى النباية . 

وبدعو الباحث إلى دراسة أنواع الإبداع من منظور بيولوجى 
الججدور ء, وظيفى المحتوى . غائى للدافع . لفتح آفاق جديدة 
لبحوث تبنى على تفرقة جديدة , نسهم فى مسار الإنسان وتكامله , 


© ومن حقل الدراسات النفسية ننتفل مع نبيلة إبراههم إلى 
حفل الدراسات الشعبية , -عيث تحدثنا عن د لحصوصيات الإ بداع 
الشعبى » . وهى تنطلق فى دراستها هله من حقيقة أولية ؛ ترى أن 
الإبداع الشعبى هثل حنمية تشبه حتمية الغرائز» وأنه عملية 
علبيعية » تنتمى كل الانتهاء إلى العملية الحضارية إجالا . وبالرهم 
من أن الثراث الشعبى يمثل الذاكرة الجماعية » فهو قابل دوما 
لاستقبال إضافات جديدة إلى نصوصه؛ ومن ثْمْ بحمدث ما يسمى 
بالامئلاء المضارى للتسصرص . وهذا الامئلاء إما يحدث من غعلال 
مسارات ثلاثة : المسار الأول هو الذى يسمح بالإضافة المعرفية 
الكمية ؛ والمسار الثانى هو الذى بعاد فيه توزيع محتوى النصوص 
عل الأشكال الجديدة ؛ والمسار الثالث هو الذى يلغى جوائب من 
الفديم ليحل لها ما هر ججديد . ولخصوصية التعبير الأبى الشعبى 
ملامح بارزة , تخلص إلبها الباحثة فيا بل : المشافهة , الى تعتمد 
عل حاسة السمع فى عملية التوصيل ؛ وفابليته للتثبيث عن طريق 
الكتابة ؛ عل نحر يسمح بتوليد عمليات أخخرى للرواية الشفاهية ؛ 


وازدواج مسار عملية الاتصال ( من المؤدى الشعبى إلى الجماعة 
الشعبية » ومنها إلى المؤدى الشعبى مرة أخرى .. وهكذا ) . 

أما خصوصية التأليف فى الادب الشعبى فتكمن أساساً فى 
مجهولية المؤلف , كها تكمن ‏ على مستوى تال, ‏ فى قدرته عل 
التغير والتحول من خلال عمل الرواة المبدعين . كذلك فإن 
نصوص الأدب الشعبى شديدة الصلة بعضها ببعض ؛ رهى 
تتكامل فى إطار الفكر الكلى المنتظم . ومن خلال المثل الشعبى 
والمكاية الشعبية والاغلية الشعبية تحاول الباححثة أن تدلل عل ما بميز 
الأدب الشعبى بوصفه إبداعاً جاغياً عن الأدب الفردى . 

وترصد الباحثة خصوصية جاليات الإبداع الأبى الشعبى 
لتحددها فى جملة من السياث . تتمثل لى اتصال الوافع باللاواقع من 
خخلاله ؛ وتعامل النص الشعبى مع أثماط ممثلة لأوضاع اجتماعية لا 
مع شخوص ؛ والبساطة النى تختلف أساساً عن السطحية ؛ وغلبة 
أسلوب الإضافات فى النص عل الاسلوب التفريعى ١‏ والتكرار بما 
هر سمة بلافية واضحة . لها وظيفتها التأثيرية المؤكدة . 


أما عن علاقة الواقع باللاواقع فى الإبداع الشعبى فلها ثلاثة 
روافد : رافد الطبيعة ؛ ورافد الميل إلى التجسيد ؛ ورافد العالم 
الغيبى . وأخيراً تربط الباحثة بين الشكل والوظيفة من خلال 
تحليلها لخصرصية الاجناس الشعبية الآدبية ؛ حيث يمثل كل جنس 
لى حد ذانه كيئونة واقعية حتمية , وكأنه ظاهرة طبيعية مستقلة 
بلائها » ومتشابكة مع الظواهر الطيعية الأخرى . 


© ثم ننتفل مع محمد مفتاح إلى أفن معرفى آخعر , تتضافر فيه 
المعارف النقدية المعاصرة مم العلم الذى يراد له أن مل عل 
السيبرناطيقا ؛ وهوما يعرف بالذكاء الاصطناعى . ومن هنا يجدثنا 
الباحث عن( دور المعرفة الخلفية فى الإيداع والتتحليل » .وهذه 
الدراسة ثقرم على نفى الفكرة القائلة بوجود مسارين متوازيين لا 
بلتفيان : مسار المبدع , ومسار النافد , حيث يرى الباحث أن 
الدراسات النفسائية الجديدة تقدم نظريات ومفاهيم تبعل المبدم 
والمحلل نعاضعين للعمليات الذهنية نفسها التى محكمهما معا . 

وقد بدأ الباحث دراسته بتوصيح بعص النظريات والمفاهيم 6 
مثل نظرية التناص , التى تطالبنا ممراجعة مفهوم الإبداع حتى لا 
يبنى مفهوما مجرداً متعالياً » حيث صار من الأولى الحديث عن 
الإنتاج وإعادة الإنتاج . 

كها أشار الباحث إلى نظرية بورس التى قامت عل المسلمة نفسها 
بأن عملية الإبداع وصمليات الإنتاج وإعادة الإنتاج والهدم والبناء 
تنطلق من شىء ما . أى من نواة أو رححم . وقد صاغ بورس عدة 
مفاهيم تؤكد هذا الرأى : منها مفهومان أساسيان هما مفهر 
٠‏ المؤولة » ومفهوم : السيرورة الدلالية اللامتناهية » . ويمكن عد 
هدين المفهومين موازيين لنظرية التناص . كما يمكن عد السيميوطيقا 
البورسية أساسا من الاسس التى فامث عليها نظريات الذكاء 


؟ 


هذا العدد 


الاصطناعى فى وصف عملية الإنتاج والتلقى وتفسيرها ؛ وخصوصا 
فى استثهار مفهوم الفرض الاستكشاق , 


وفد عرج الباحث عل النظرية المعرفية النى ينطلق متها الذكاء ٠‏ 


الاصطناعى 0 والنى تتساءل عن كيفية اشتغال الذهن البشرى 
بصفة عامة , حبث نؤدى هله المقاربة إلى دمج ما كان متوازيا , 
بإذا صحث هله الخلاصة يكون لزاما علينا أن نسلم بأن المحلل 
والمبدع تنحكم فيهها الآليات نفسها , 

وهنا تصبح المعرفة السابقة المختزنة فى الذاكرة أساساً لإعادة 
إنتاج النصوص الأدبية والذئون وضروب السلوك البشرى , أو إنتاج 
معرفة شبيهة با , فإذا كان لكل من للبددع والمحلل تجربة خخاصة , 


تجعل كلا مهما يسبر فى مسار معين . فإن كلا منهها مسر من قبل 
المعرفة الخلفية المختزنة لديه فى الذاكرة » التى يعمل فيها الخبال 
عمله , 


ل ثم نفودنا دراسة فكتور شكلوفسكى ٠‏ عن الشعر واللغة فير 
العقلائية ؛ . التى ترجمتها مكارم الغمرى . من مستوى الفكر 
التأمل إلى مستوى المارسة التجريبية . ذلك بأن هذه الدراسة تردنا 
إلى عملية الإبداع فى جنس أدب بعينه هو الشعر . وإذا كانت نبيلة 
إبراهيم فد حدثتنا عن الإبداع الجماعى فإن شكلوفسكى يتوقف بنا 
عند هذا اللون من الإبداع الفردى , وهو الشعر . حيث استقر فى 
العرف الأدى أنه إبداع باللغة . والسؤال الأساسى الذى تطرحه 
هله الدراسة هو : أبة لغة ؟ وذلك لتتتهى إلى حاجة الشاعر المبدم 
إلى لغة أخرى «غير عقلانية » , 

وثيكتور شكلوفسكى واحد من جماعة الأوبوباز ؛ وهى إحدى 
جماعتين تكونان المدرسة الشكلانية الروسية التى انبئق نقدها من 
ثباراث الحداثة الشعرية فى نهاية القرن الماضى وبداية القرن الحالى . 

ونؤكد دراسة شكلوفسكى كون الفكرة والكلام لا يكفيان للتعبير 
عن معاناة الملهم ١‏ ولذا فالفئان حير فى التعبير . ليس باللغة المفهرمة 
فيحسب ٠‏ ولكن أيضا باللغة الذائية , وباللغة التى لا تملك معنى 
عددا, رهص تلك اللغة غير العقلائية , 

وبعل شكلوفسكى من شأن الصوت فى ذاته ؛ فالانفعال من 
الممكن التعبير عنه بحديث صون خاص يعمل خارج المعنى . أو 
بالرغم منه . عل إثارة استجابة المتلقى بصورة مباشرة ٠‏ ومن خلال 
انتقاء الشاعر للأصوات يسعى إلى زيادة إيحائية أعهاله . مدلل 
بذلك على أن تلك الاصوات تمتلك قوة نخاصة . 

وبشير شكلوفسكى إلى الشحنات الشعورية النى تبثها بعض 
الإصرات دون الأخرى ؛ فصوث ما يثير الشجن . وصوت آخخر 
يبعث عل البهجة . وهكذا . ويستشهد شكلوفسكى فى معرض 
بحثه بكثير من النقاد والمبدعين الذين يعضدون رؤيته هله . سس 
أمثال « جريمان » و دجرامر؛» و دديكئره و وفوندثت» 
وه فالنتين » .وبؤكد شكلوفسكى كون الحقائق المستشهد بها ترغم 
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عل التفكيرفى أن « اللغة غير العقلائية » ها وجود , وأن وجودها لا 
بنعين فى شكلها النقى فحسب . بل يتحقق فيها كذلك بوسفها 
كياناً كامنا فى داخلنا , هكذا . مثلم كانث القافية ماثلة بصورة حية 
فى القصيدة القديمة ٠‏ دون أن يكون هناك وعى با . 

وبوازى شكلوفسكى بين طبيعة اللغة غير العقلانية ولِغة الحديث 
عند الطوائف الدينية ٠‏ تلك اللغة النى تبدأ بالحركات التلقائية 
الصامتة لحهاز الكلام , 


وينساءل شكلوفسكى فى الباية : هل سين الوقت الذى تكتب 
فيه باللغة «غير العقلانية » أعمال أدية حقاً ؟ وهل سيكون هذا 
نوعا أدبا خاصاً . معنرفاً به لدى المميع ؟ ويجيب شكلوفسكى بأن 
هذا لو حدث فسوف يكون امتدادالظاهرة التباين بين الاشكال 
الفنية . ويتضامن شكلوفسكى مع ى . سلافانسكى فى قوله إنه 
٠‏ سيحل الوقت الذى لن بهتم فيه الشعراء فى كتابة أشعارهم إلا 
بالأصرات وحدها ) . 


© وعل مسترى التجريب كذلك تأنى دراسة وفاء محمد إبراهوم 
الفاحخصة لعملية الإبداع فى الفن التشكيل نحت عنوان ١‏ توحيد 
الخالق فى إبداع فنان ؛ . وثقف بنا هذه الدراسة عل تمربة طريفة 
للفنان الكبير صلاح طاهر فى تشكيل أكثر من حمسماثة لوحة من لفظ 
ذهرة0 الدال على الخالق سبحانه وتعالى » تكشف عن طبيعة 
العلاقة بين الإنسان وخعالق الوجود . 

لفد استطاع صلاح طاهر أن يخقن من خلال هذا الموضوع 
: هوه الجانب الصوق من شخصيته كأفضل ما يكون التحقق , 
وقد تعلور هذا التحقن ندريما من لوحة خعطية إلى لوحات تشكيلية 
بحث . حول اللفظ إلى معنى وقيمة فلية فى أن واحد . 

وقد اعتمدت الباحثة فى تحليل هذه اللرحات عل الوحدة النى 
تجمع اللبوائب الأساسية للوبداع الجبالل . ألا وهى شخيرة المبدع ؛ 
والمتذوق ؛ والعمل الفنى . وقد اعتمدت فى نحليل خخرة المبدع 
وبيان نطور الموضوع فكرياً ووجدانْياً مل الحوار معه وقراءة ما كتب 
عله وما كتبه هو عن نفسه . واعثمدت فى تحليل خبرة المتذوق عل 
رصد التفسيرات المختلفة النى نتفجر داخل المتلقى عند مشاهدئه 
تلك الصيغ والاشكال المختلفة ل (هو) . وفد تحركت فى نحليل 
العمل الفنى هل مستوين ١‏ الأول : يختص بتحليل القهم 
التشكيلية للعمل الفنى من حيث كونه عملا فنا تجريذيا بتعامل مع 
فيم تشكيلبة بحث , والآخر تطبيقى , يستند على بيان الاساس 
الفكرى والوجداى الذى ينطلق منه لفئان . من خلال مجمرعتين 
من اللوحاث . ذوان خلفيتين منمايزئين . إحداهما معثمة والأخرى 
مضيئة ٠‏ تكشفان عن تتابع المعاناة الومعدانية والتأملية فى خط 
متصل منل البداية حتى الذروة , 

وتكشف الدراسة أن صلاح طاهر قد أراد من خلال موضوع 
( هو) أن يرد الكثرة الفيزيفية فى الكون كله إلى وحدة ميتافيزيفية . 


حيث يرى أن فى الفن , ويالفن وحده ؛ سوف نجد نفوسنا 


الضائعة » فهو قد يكون البديل إذا ما وعى الإنسان وصحت ' 


,. ١ رو>»*ه‎ 


ومن هنا فإن ( هو ) يتجلى فى اللوحاث ليس بمعنى حشد وجدان 
الأمة العربية ضد تُجزثتها فحسب ؛ بل بمعنى « نوحيد ) ينبه البشرية 
جعاء إلى ما بهددها بالدمار . وما بيدد حضارتها بالقناء . 


© وأخيراً يقف بنا عصام ببى فى دراسته عن « الاخترام 
والإبدام فى كتاب العمدة » عند مسللة فاتنا أن نلم بها فى العدد 
السابق . الدى حاولنا فى جزء كبير منه أن نلم بقضية الإبداع من 
المنظور النقدى العري القديم . 

وتقرم هله الدراسة عل محاولة استكشاف مفهوم كلّ من 
مصطلحئ « الاختراع » و « الإبداع » . اللذين يستخدمههما ابن 
رشيق فى كتابه » وتعرف خلفية كل مفهوم منبيا » بالعودة إلى ما 
يتصل به من قضايا أثارها ابن رشيق : أهمها قضينا : اللفظ 
والمعنى ؛ والقدماء والمحدئين . 

فابن رشيق بجمل « الاختراع » خاصًا بالمعنى ؛ من حيث هر 
و خلق المعانى التى لم يُسْبّق إليها » والإتيان بما لم يكن مببا قط ؛ 
أما والإبداع » فهو خاص باللفظ ؛ لإئيان الشاعر « بالمعنى 
المستظرف , الذى لم تر العادة جثله». والذى يتكشّف فى 
الاخير عن أنه هو نفسه ‏ المصطاح الدى بدأ عبد الله بن المعثز 
استخدامه حين ألف كتابه ١‏ البديع ؛ . 


ويلاحظ الباحث أن استخدام ابن رشي للمصطلحين » ومن 


إلى القارىء العزيز , 


هذا العده 


لم للمفهومين ؛ يقوم عل مسلّمة أساسية بالفصل بين اللفظ والمعنى 
فى الشعرء'لكنه يعجز عن القيام بهذا الفصل ٠‏ من حيث يومد 

بين المعنى والصورة فى أكثر كلامه عن « المعنى ؛ . ويجعل العلاقة 
بين اللفظ والمعنى علاقة روح بجسد ؛ مرة . وعلاقة قالب بمادة ه 
مرة أخترى , ثم يصرّح ‏ أخيراً ‏ بأن ١‏ المعنى مثال » واللفظ 
حدوٌ» , والمثال ‏ بطبيعته ‏ محدود , لا يكاد يتغير » فيضيق بذلك 
ممال د الأغراضض » و ١‏ المعالى ) أمام الشعراء المحدثين فى عصره ٠‏ 
ويبرز تعصبه الذى حاول إخفاءه ‏ للقدماء . الذين مثُّلوا- فى 
النقد العري القديم كله : العصر الذهبى ؛ للشعر ؛ عصر البناء 
والإحكام والإتقان » الذى يتضاءل مامه كل إنجاز للمحدثين ٠‏ 
حيث لا يعدو إنجازهم « النفش والثزيين ؛ ؛ مع الكلفة الظاهرة ! 

وعل الرهم من أن ابن رشيق يلاحظ ‏ مع ابنج د اتساع 
المعال مع المولدين » بانتشار العرب ل البلاد بعد 00 
ربلاحظ ‏ كذلك ‏ غلبة «الاختراع  »‏ فى المعانى ‏ عند 
بعضهم ‏ كبشار وأى نواس وأبي نمام وابن الرومىّ . الذى يخصه 
بوضع مز فإنه يعود ليحتج لتعصبه عل المحدثين بأن ٠‏ العلوم 
والآلاث ضعفث » - مرّة ‏ وبأن فى للحدثين ٠‏ من إذا أمطى الل 
تعاطى -فوقه » وادهى عل الئاس الحسد. وقال : أنا ولا 
أحد . . ١‏ ! 

وبقدر ما ضيق أبن رشيق على الشعراء فى المعالى والأغراض ٠‏ 
عاد وضيّق فى اللخة نفسها- ‏ التى هى مجال « الإبداع ؛ عئله 
فنصٌ عل أن و للشعراء ألفاظا معروقة , وأمثلة مألوفة . لا ينبغى 
للشاعر أن يعدوها . ولا أن يستعمل فيرها ؛ ؛ فانتهى بالشاعر إلى 
أن يكون مجرد و مستهلك » لمخزون جاهز , يتصرف فيه فى -حدود 
المألوف والمتعارف عليه . 


بظهور هذا العدد تكون « فصول » قد أنجرت 
مشروعها فى تأسيس فكرنا النقدى على المستويين النظرى 


والعمل : 


ومبذا العدد ينتهى لقاؤنا المنتظم » الذى دام أحد 
عشر عاما ؛ ولكن علافتنا التى نوئقت خلال هذه الحقبة 
المباركة وقبلها لن تنقطع » بل ستظل موصولة بإذن الله » 
ولكن عبر أشكال أخرى من التواصل . 


رئيس التحرير 


الدكتور مجدى وهبة © العام الكبير والمفكر العظيم 


ما أصدق الشاعر البوئان مينائدر حين قال : ألاما أنبل الإئسان حون تتجللى فيه إنسائيته . وإذا ما حاولث أن أصف إنساناً بما وصف 
به هذا الشاعر الإنسان النبيل لوجدتك أنت أولى بهذا الوصف , 

كان أول ما عرفته مع بداية الهمسينيات قارلاً له فإعجبث به . ومع أوائل الستينيات كان له منه إلى عون مشكور حون قام بالثرجمة 
الفورية من الفرئسية إلى الإنجليزية لمحاضرات مؤرخ الفن الفرنسى رينيه ويج بالجامعة العربية . وإذا نحن بعد صديقان , لم تشب 
علافتنا على امندادها شالبة ما . ومع سئة 14575 وكنت وزيرا للثقافة وجدئه بير من أستعين به فى شئون العلافات الثقافية الخارجبة فأسئدث 
إلبه وكالة وزارة الثقافة فى هلا المجال . فإذا هو بشهد الله - ,يذل الجهد كله ويضطلع بتلك الشثون النقال خبر اضطلام فى تفان وإخخلاص 
عن كفاءة لا مثيل لا مخضت عن صلات بون وزارة الثقافة وبين افيئات الثقافية الخارجية عادت بالنفع الكثير الدى ندين له به مصر . وحين 
كان العيد الألفى لمدينة القاهرة الذى أحيته وزارة الثقافة سئة 1474 كان هو حامل العسبه الأكبر فى ذلك العمل الذى وصفه رئيس اللجمهورية 
جمال عبد الناصر يومذاك فى خخطابه بأله الرد الثقاق عل الزيمة المسكرية . فلقد امتزج عمله دوم بالحب إذ كان يؤمن أن العمل لا يقوم ولا 
بتم إلا عن حب . 

وما أحسب طالبا نمن تتلمذوا على بدى هذا الأستاذ الجليل بجامعة القاهرة ‏ وما أكثرهم ‏ لا يعرف له الإخلاص العميق والعلم 
الوفير مع التواضع الهم والعطاء السخى دون من أو ترقب جزاء . وما من شك فى أن ما قدم من مؤلفات شائخة وأبحاث شائقة ودراسات 
ججادة وتراجم ممنعة ومعاجم أدبية وفنية لم بسب إليها وقواميس لغوية عل نمط جديد لا ضريب ها . . ستيقى الدهر خالدة بخلود اسمه . لهى 
نتاج علم واسع أصبل لا بفوى على تحصيله إلا القليل الثادر . وما كان هذا النتاج الغزير إلا عن مامه العمين الدى فل أن يعمر قلب بمثله ‏ 
بلغات شتى كالإنجليزية والفرنسية والإبطالية واليوئانية واللائينية والعربية . ول ينس مجمع اللغة العربية بمصر هذا الرجل الثابه الفريد فضمه 
إنبه ليكون عضواً من بين أعضاله . ْ 

وبشاء القدر مع ظروف سياسية قاسية أن يمتحن مجدى وهبة فتصادر أملاكه وأملاك أسرنه . فيا هز هذا لمجدى من كان . بل ظل على 
شججاعته ولباته وانكبابه على العلم والتأليف والعطاء . بل لقد كانت هله المحنة أكبر حافز له على أن يصل العلم والتأليف والعطاء بجهد أجدى 
رطافة أوسع ركم كان مجدى مع هذا كريما الكرم كله , يسو بما نملك . قل ثراؤه أو كثر . بل كان مع فلة ثراله جود منه مع كارنه فى سرية 
وكتهان . وكم من أسر محمد له إلى اليوم رعابته لها ومولانه لأبنالها . لا فرق عنده بين عقيدة وعقيدة . 

عرفته بوامى الصديل وكان أولى به أن بواسى نفسه فى تلك المحن التى توالت عليه . كبا عرلته يرد الإساءة بالاحسان . فما ثركث إساءة 
فى نفسه أثرأ ما . بل كان دوماً الرجل السمح الغائر للخطيئة الذى يدمل الود للئاس جميعاً . من أساء إليه قبل من أحسن إليه . 

ولا أملك هنا . كبا لا يبلك أصدقلوك وحبوك وثلاملئك ومريدوك , وغير هؤلاء من بلوا من علمك وفضلك وإحسانك غير أن 
نسأل لله لك الرحمة الواسعة . فما أشئ هل نفى أن أفف اليوم لأرئيك . وقد أذكر هنا فول شوثى لى رثاء حافظ .قد كنث أوثر أن تفول 
رثائى بامنصف امون من الأحياه . ْ 

عزاء لا يملك فلمى أن يفصع عنه . فالمصاب جلل والخطب عظيم . وما علينا إلا أن نصير لقضاء الله وقدره . وهذا ما يملكه البشر . 
ولا أقول وداعاً . بل أقول إلى الملتفى . 

ثروت عكاشة 


ع الإبداع وآفاقها المعرفية 


توجهت مجلة د فصول » ببله الأسئلة إلى الأستاذ محمود أمين العالم . فكانت إجابته هى المقال 
التالى , 


١‏ - هل بشكل مفهوم الإبدام مقولة من مقولات الفلسفة ؟ وبعبارة أخرى هل تعد الفلسفة مسألة 
الإبداع من مسائلها الأساسية ؟ 


٠١‏ س إذا كانث مسألة الإبداع تناقش فلسفيا فكيف يكون الإبداع فى الفلسفة ذاهبا ؟ وبعبارة أخرى إذا 
كان الإبداع مسلماً به فى مجال الفن فكيف يكون الإبداع فى مجال الفكر ؟ وهل يكون عندئظ إبداعاً 
يبحث فى الإبداع ولا«غعدت - هامكة ؟ 


م س على مدى الزمن ارتبط الإبداع فى الفن بأشكال خخاصة فى الأداء , حت أصبح الشكل بما ينطوى 
عليه من دلالة هو مناط الإبداع ؛ فهل يصدق هذا المبار على الإبداع النكرى كذلك ؟ أم أن 
للإبداع الفكرى معاييره الخاصة ؟ 


هناك أصوات فى الماضى القربب وف الوقت الراهن تذهب إلى أن النقد ‏ فى جانب منه على 
الأقل ‏ يكون عملا إبداعياً ؛ شأئه شان الأعبال الفئية ؛ فهل هذا ضرب من المجاز أم أن الوصف 
صحيح ؟ 
ه ‏ هل يمكن الكلام عن عصر أو زمن أو إيئة أو مناخ هو أكثر ملاءمة للويدام ؟ 
١‏ - هل هناك عوامل_حارجية بعيدها فى حياة المجتمع من شأها أن تؤثر على النشاط الإبداعى فى الفن 


ولى الفكر عل السواء تاثيرا إيابَا أو سلبيا؟ أم أن الإبداع نشاط يتعلق بالعبقرية المتفردة أو 
الاستعداد الخاص للفرد ؟ 


٠‏ - هل يتوازى الإبداع فى الفكر والإبداع فى الفن فى الزمن الواحد والبيئة الواحدة والمجدمع الواحد ؟ 
وما العلاقة بين حركة الإبداع فى هلين المجالين؟ 


ام - فى مجتمعنا العربى . قديماً وححديئاً ؛ كيف ترصد حركة الإبداع فت وفكركا ؟ 


00-2 غ2 
قضية الإبداع 
وآفاقها المعرفية 


محمود امين العالم 


عع ع ع ب ب ع م ا ا ب ا 


أكتب إجابتى عن هذه الأسئلة , التى تسلمتها منذ أيام قليلة , 
وأنا فى سفر أتنقل فيه من بلد إلى بلد . ومن ندوة إلى أخرى ء 
منشغلا فى الوقت نفسه بما يفرضه السفر عادة من أعباء وواجببات 
ومشاكل . فعلرًا إن جاءت إجابتى سريعة ومجئزأة وثلقالية , 
ينقصها طابع الدراسة الدقيقة . إنها ائرب إلى التأملات 
الانطباعية ‏ لو صم التعبير , 

© © © 

واسمحوا لى ألا أجيب عن كل سؤال على حلة. بحسب 
تسلسل الأسئلة ؛ فقد أجيب عن أكثر من سؤال بإجابة واححدة ؛ 
وذلك لتداخل الأسثلة وتشابكها . 

وفد أرى من الواجب فى البداية أن أحاول تحديد مفهرم الإبداع 
ردًا على السؤالين الأول والثان ٠‏ ولن أسعى لتحديد الإبداع 
بحسب ما حمله الذاكرة من رأى هذا الفيلسوف أو ذاك . وإننا 
سأحاول أن أحدد هذا المفهوم بحسب إدراكى الخاص له , دون أن 
استبعد بالطبع أن يكون هذا الإدراك ترسيباً وتأثيرا لقراءات هذا 
الفيلسوف أو ذاك فى تفاعل مع خيرق الخاصة . 

وتفد إلى ذهنى فى البداية التفرقة التى أقامها ابن سيئا بين اقلق 
والإبداع . فالخلن عنده فيا أذكر يختص بالمرجودات 
الطبيعية ؛٠‏ عل حين أن الإبداع بختص مموجودات العقول . 
ونستطيع أن نستمد من هذه التفرقة التمييز بين مفهوم اللخلق الدينى 
ومفهوم الإبداع الإنسان . فإذا كان مفهوم اهلق الدينى يعنى إيجاد 
الأشياء من عدم . أى تأييس الأيس من ليس , عل حد تعبير 
الكندى . فإن الإبداع الإنسان هو إيجاد متعلق منسوب إلى ما هو 
سابق عليه . غبر أن هذا التعلق والانتساب هر شرط الإبداع 
الإنسانى . وهو مكون من مكوناته . ولكنه ليس حفيقته الجوهرية 
من حيث إنه إبداع . ذلك أن الإبداع الإنسان أكبر من مكوناته 


١؟‎ 


وأكبر من مصادره . أو هوب عل حد التعبير الاقتصادى , مع 


الفارق فى الدلالة ‏ قيمة مضافة إلى عناصر إيجاده وإنتاجه ٠‏ فالماء 
على سبيل المثال مكون من نسبة معيئة من الأكسوجين ونسبة أخرى 
من الميدروجين , إلا أنه تكوين جديد فوق عنْصّرِيْه المكونين له ؛ 
فبفيام علاقة بينهها فى عمدود نسبة معيئة نشأ كيان جديد هو الماء . 
وكل إبداع مشروط ومنسوب . ولكن شرطه ونسبته لا تلغى ذائيته 
المتميزة ٠‏ كما أن ذاتيته المنميزة لا تلفى شرطه ونسبئه . وبصدق 
هذا على ممتلف المخلوقات والإبداعات الإنسانية . الذهنية منها 
والعملية والتكنولوجية والوجدانية والسلوكية والعملية . ولنضرب 
مثالا ناقصاً . قد يساعدئا ‏ برغم نقصه ‏ عل فهم ما نقصده , 
هو الولادة . فالولادة إبداع بشرى. وإن يكن إبداعا بشريا 
ناقصا ؛ لأن الوالدة والوالد لا بتحكيان تحكما كاملا فى تشكيل هذا 
الإبداع . قد يتحكمان بعد الولادة فى نشكبل المولود تشكيلاً نسييا 
يمكن أن نقيمه بأنه إبداعى . عل أن الولادة بشكل عام بصرف 
النظر عن هذا النقص ‏ هى إبدام . فالطفل المولود مشروط 
بوالديه أو مستمدٌ مهما إذا أخلنا فى حسباننا اطفال الانابيب ب 
ولكنه مع ذلك يشكل كبانا مستقلاً عهها . وسيزداد استقلاله بنموه 
ونطوره . والاستفلال هنا لا يعنى الانفصال أو القطيعة المطلقة . 
وإنما يعنى اكتهال الحقيقة الذاتية المتميزة ؛ فلكل طفل حفيقة مكتملة 
متميهزة ذائياً , من حيث الشعور والتنفس والاعتناء والحركة 
والسلوك والرفبات » فضلاً عن أن له اسماً وهوية ؛ أى أنه كيان 
متميز فائم بذانه . دون أن يلغى هذا نسبته إلى مصدر أو إلى مصادر 
متنوعة ؛ عضوبة ونفسية واجتماعية وه.نوية ‏ إلى غير ذلك . ودون 
أن يلغى هذا كذلك -حعاجته إلى ال.عاية والعناء2 . وهذه الصورة من 
التميز الكيان نجدها فى إبداح إنساز. آخر وإن يكن .إبداعاً 
صناعيا ٠‏ نجده فى أى بنية سيبرنيطيقية ٠.‏ ححيث تتم عملياتها 


الداغعلية بشكل ذاق . إنها كذلك كيان مستقل بذائه » وإن يكن 
اقصا ؛ لأنه مشروط دائما بالبرامج والطاقات التى وضعت فيه . 

5 أن نعمُم هذا القول ‏ مع الفارق ‏ على كل إبداع 
وت كان إبداعا أدبي أو فنيا أو عمليا أو فكرياً أو عملياً 
تكنولرجيا أو اجتهاعياً ؛ فكل إبداع هو كيان مستقل متميز قائم 
بذائه » مكتمل بعناصره ونكويناته » دون أن يعنى ذلك الانقفطاع 
عن مصادر هذه العناصر والتكوبنات . هله الكيائية المستقلة 
المتميزة الذائية هى التى نطل عليها أسياء تختلفة باغعتلاف الظواهر 
الإبداعية , أدبية كانث أو فنية أو عملية أو تكنولوجية أو اجتماعية ؛ 
مثل الوحيدة العضرية ٠‏ أو البئية للتسقة الدالة » أو التكامل 
البنيرى » أو النسق المغلق , أو الانساق النظرى » أو الصدق 
المنطفى » أو الآلية الدانية ؛ أر الانتظام الحركق أو الترابط 
الأخلاقى . أو العفد الاجتماعى , أو التسيير الذاق ؛ إلى غير 
ذلك , 

إن هله الكيانية المتميزة الذانية هى فى تقديرى نقطة البداية فى 
لحديد الطابع الإبداعى للإبداع , التي يمكن أن نلخصها فى الهوية 
المكثملة والمكتفية ‏ نسبياً ‏ بذاتها » دون أن يلغى هذا مشروطيتها 
من حيث نسبتها إلى أصول أو حاجتها إلى عناية ورعاية ‏ فى صور 
مختلفة ‏ كها أشرنا فى مثالى الطفل والبنية السيبرنيطيفية . ولسث 
أفصد بالطابع الإبداعى هنا الدلالة الإبداعية ٠‏ وإثما ما يعطى 
للوبدا سمئه ؛ بصرف النظر عن دلالته . 

ولكن هذا لا يكفى لتحديد إبداعية الإبداع . وإا تتحدد 
الإبداعية ٠‏ برهم خصرصيتها الكيقية وتفردها الذاق . بطابع 
الكلية والعمومية , سواء كان هدا الطابع إنشاء جديدًا مستحدثا , 
أو انتساباً إلى موجود كل عام قائم بالفمل . فكل إبداع إنسال ‏ فى 
تقديرى ‏ هر كوين جزئى خاص وبتفرد , بحتوى فى الآن نفسه 
تكوينا كلياً عاما بنشئه أو ينتسب إليه أو يفيض به . ويرجع هذا 
الطابع الكل العام للإبداع إلى طبيعته الإنسائية ؛ فبغير هذا 
الكل العام , يفقد الإبداع طبيعته الإنسائية , التى تجمله قابلا 
للتواصل الإنساى ؛ ولا يكون له ثفرد أو خصوصيه ثتيجة لذلك » 
بل يصبح تفرده وخصوصيته مسخاً وشلوذا غير قابل للتعميم 
والدلالة والتوصيل . فلا تفرد بلا نسبة أو إفضضاء إلى كلية ؛ ولا 
خصوصية بغير نسبة أو إفضاء إلى عمومية , ولا [بداع إلا فى هذا 
التلاقى والتواحد بين التفرد والخصوصية من جائب ؛ والكلية 
والعمومية من جانب آخر , إنبها رجهان لكل حقيقة إبداعية 
واحدة . ولا يقف هذا المفهوم عند حدود ما فال به عبد القاهر 
الجرجانى من المعانى الثوانى الثى ترج بالنظم عن ححدود المعنى 
الواحد المباشر . إنما المقصود هر الرحلة الدائمة من المتفرد المقاص 
إلى الدلالة الكلية. العامة . ومن الدلالة الكلية العامة إلى التفرد 
الخاص داخل كل بنية إبداعية . عل أن الرحلة إلى الكلى العام » 
بوهذا الانتساب والإفضاء إليه , لا يكون بالتكرار العددى لأفراد 
هذا الكل العام , وإنما يكون بالإضافة الكلية إليه ١‏ أى يكون 
التغرد والخصوصية إغناء وإخصاباً وتطويرا وتهديد؟ أو إيجاًا لا هو 


ممسيدا ١م‏ دراج وافافها اشعر فيه 


كلى عام , وإلا لم يكن إبداعا . وهنا فقط تصبح الإضافة الكيفية 
والجدة الاستحدائية بِعَدّا أساسيا من أبعاد الإبداع . فالربداع 
الشعرى ‏ مثلا ‏ هو من حيث نشأته الأولى إبداع إنسان كل 
الدلالة ؛ ممعنى أنه إضافة مستحدثة كلية إلى اخخبرة الإنسائية ٠‏ وللى 
التعابير الإنسائية الأخرى ؛ من رقص وكلام وموسيقى ؛ إلى غير 
ذلك . وما يتسم به كل إبداع شعرى جديد من تفرد وخصوصية هر 
إضافة كيفية إلى هذا الإبداع الشعرى نى الدلالة الإنسائية الكلية ٠‏ 
وهر إضافة كيفية إلى الخبرة الإنسانية العامة . إنه كل الدلالة ؛ 
برهم تفرده ؛ أى بفضل تفرده وعصرصيئه . وعلم الفيزياء ‏ إذا 
أردنا مثالا آخر ‏ هو إبداع إنسالى كلى الرؤية ؛ وإضافة كيفية 
مستحدئة إلى المعرفة الإنسائية . وكل نظرية جديدة من النظربات 
الفيزيائية تكون إبداعيتها بمقدار ما نحلقه من إضافة كيفية إلى كلية 
النظرية الفيزبائية » وإلى الخبرة العلمية الإنسائية عامة . وصل هذا 
فكل إبداع هو كذلك كشف واستحداث وإضافة كيفية ؛ سواء 
كانت هله الإضافة علمية أو فكربة أو وجدانية أو مادية أو أخبلاقية 
أو سلوكية أو اجتباعية . وهو كشف واستحداث وإضافة فى إطار 
النسق الكل العام لكل مجال من ممالات النشاط الإنسان ٠‏ وإلى 
الخبرة الإنسائية عامة , كبا سبق أن ذكرئا . وهذا بعد أساسئ آخر 
من أبعاد الإبداع الإنسال عامة . 


عل أن هذا البعد الإبداعى , بما يجمله من إضافة كيفية كلية 
الدلالة ٠‏ برتبط بالضرورة بقيمة معياربة . ذلك لأن كل إضافة 
كيفية تعنى مضاعفة مال المعرفة والخنرة والوجدان والعفل فى حياة 
الإنسان . إن كل إبداع , أي كانت طبيعته » هو نحقق مرضوعى 
وفيمة معيارية فى وفت واحد . فهو لا يضاعف من معرفتنا بالواقع 
الطبيمى والإنسال فحسب , بل يضاعف كذلك من القدرة عل 
السيطرة عل هذا الواقع » ومن ثم من القدرة على تغييره ؛ أبا كانت 
طبيعة هذا التغيير : معرفية » أو معنوية ٠‏ أو وجدائية ٠‏ أو 
اجتياعية . أو عملية . أو مادية . فأورجانون أرسطو مثلا 
كشفٌ للعلاقات الضروربة الصورية فى حركة الفكر , ولكنه فى 
الوقث نفسه معيار لقيم الصدق فى التطبيقات المختلفة هله 
العلاقات . والأورجانون الاستقرائى الحديد لبيكون هو كشفه 
لعلافات نجريبية تختلف عن العلافات الصورية ؛ وهو معيار كذلك 
لقيم الصحة فى أسس الاستخلاص اللمنطقى من هله العلاقات 
التجريبية . والمنطق الجدلى ليجل وماركس هو كشف لفوائين 
التنافض والحركة فى الفكر والمجتمع والطبيعة ؛ وهو معيار فى الونث 
نفسه لصحة هله القوائين . ولا شك أن كل منبج من هذه المتاهج 
المنطقية الثلائة هو إبداع كيفى فى مجال المعرفة الإنسانية ٠‏ وإن كان 
يعبر فى الونث نفسه عن فيمة معيارية خاصة من قيم الصدق 
والحقيقة ٠‏ إن هله المناهج ‏ كها ثرى ‏ تتضمن إضافة معرفية 
ونيمية فى وفت واحد ؛ وهو ما يشكل بعداً من أبعإد إبداعيتها . 
ليس معنى هذا أن كل تطبيق للمنطن الصورى أو الاستقرائى أو 
الجدلى هو عملية إبداعية ؛ فلن يخرج عن أن يكون تطبيقا تكراريًا 
لإبداع تحقق , وهو لا يكون إبداعا إلا إذا تحققت به إضافة كيفية 
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غعمود أمبن العالم 


إلى العملية المنطقية ذاتها ٠‏ الصورية أو الاستقرائية أو اللجدلية . أو 
باكتشاف مابجية منطفية مغايرة » تعبر عن إضافة كيفية إلى الخخبرة 
المنطقية الإنسائية عامة . وكذلك الشأن فى ممتلف الإضانات 
الكيفية ل المجاللات العلمية والفكرية والأدبية والفئية والأخلافية 
والاجتماعية : 

إن فيما أخلاقية واجتماعية ٠‏ مثل الضمير والواجب والقانون 
والمسثولية العامة والمساواة واحرية والديمفراطية والعدالة والحق 
والتعاون والاشتراكية والسلام ؛ هى إبداعاث كبرى فى تاريخ 
الإنسان . تهمع بين التفرد والخصوصية من ناحية . وبين الكلية 
والعمومية من ناحية أخرى . كيا تجمع بين الوعى باسسها 
وضروراتها الموضوعية التى تنشأ عنها. وبين دلالتها بوصفها فيما 
فاعلة ومؤثرة فى محياة الإنسان . وكذلك الأمر بالنسبة للقيم اسلمالية 
والمسية والتذوقية والوجدانية والتشكيلية ؛ والمضامين والدلالات 
المختلفة ل الشعر والرواية وا مسرح والفئرن التشكيلية والسينها ١‏ 
إنها إبداعات كرى فى تاربخ الإنسان . تجمع بين التفرد 
والمفصوصية من ناحية ٠‏ وبين العمومية والكلية من ناحية أشمرى , 
كبا تجمع بين المعرفة والقيمة ١‏ بين التعبير عما هو ضرورى وقائم » 
وبين التطلع الإرادى النقدى إلى التحرر والتجاوز والتحجده , 

وكذلك الشأن بالنسبة للمكتشفات العلمية : النار ؛ العجلة , 
طراحين الهواء ٠‏ قوائين الجاذبية . البئية الداخخلية لللرّة , 
وللخلية . الآلات الحاسبة الإلكترونية ؛ إلى غير ذلك من معجزات 
الإبداع العلمى الإنسان ؛ إنها معادلات متصلة من العلاقة 
الضرورية بين العلم والسيطرة وفمل التغيير . 

إن هذه الظواهر المتنوعة من الإبداع الإنسان تتداعل فيها 
المعارف مع القيم ٠‏ نما يتبحع للإنسان المريد من العمق والانساع ف 
الرؤية المعرفية والمعنوية والوجدانية والأخخلافية والاجتهاعية . «المزيد 
من القدرة على تجديد الحياة وتطويرها فى ممتلف المجالات الذائية 
والموضوعية ٠‏ والاجتماعية والكونية . والإبداع الإنسانى ‏ فضادٌ 
عن هذا وبرغم خصرصيته وتفرده , لا يقف عند حدود الإبداع 
الفردى , الذى يجتوى دلالة كلية » بل بتعدّاها كذلك إلى أشكال 
من التعابير الجماعية ٠‏ كالثورات الكرى العقائدية والفكرية 
والعلمية والسياسية والاجتاعية النى يتغير بها وجه التاريخ الإنسان 
ويتجدد , 5 

والإبداع برغم آنينه . أى خُملّفه وتحققه فرديا أو جماعيا فى ليظة 
معيئة من لعظات التاربخ ٠‏ فهو من ححيث إنه إصافة كيفية إلى الخقيرة 
الإنسائية ؛ يتضمن فى ذانه بعد ناريمياً دائما هو أشمل من أنيته 
الزمنية , وهذا نبقى الدلالة المعرفية والقيمية للفلسفة اليرثانية 
وللادب اليوثائى ٠‏ وغير ذلك من كثير من المنجزاث الإبداعية 
الإنسائية فى ممتلف المجالات العلمية والأدبية والفنية والاجتياعية 
والأخلاقية برهم تجاوزها لملابساتها المعرفية والقيمية الآنيّة . 


والإبداع أخيراً هر كشف لوفائع وحقائق ودلالات ورؤى 
ومضامين وفيم يتجاوز بها ما هو سائد جامد وثابت محدود . وأسادئ 
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الجائب ١‏ وبتم التعبير عنها تعبيراً خاصاً 3 بتمثل فى صياغات وأبنية 
تسعى إلى أن نتجاوز هى كذلك ما هو سائد وجامد وثابت من 
صيافات رأبنية تعبيرية ٠‏ حتى ثتلاءم مع مضاميبا ودلالاتها 
المستحدثة ٠‏ عل نحو يفجر توتراً فى مجالات المعرفة والرؤية والقيم 
وأشكال التعبير , ويدفع أحياناً إلى فلاقل وصراعات ونحولات فى 

مجمل الآبنية الفكرية والذوفية والقيمية والسلوكية والاجتهاعية ٠,‏ 


وهكذا نستطيع الفول تلخيصاً هلا كله . إن الإبداع ذو طبيعة 
مزدوجة ٠‏ هى جزء من حقينته ٠‏ فهر يتتسب إلى جدور وأصول 
ولكنه يتجاوزها بالضرورة ؛ وهو ينسم بخصرصية وتفرد ولكنه 
بتضمن دلالة كلية عامة . بنشثها أو ينتسب إليها أو يفضى إليها 
بالضرورة ؛ وهو بمج ويوحد مزجا وتوحيدا حميمين بين المعرفى 
والفيمى ؛ بين الدلالة والفاعلية ؛ بين الآى والتاريخى ؛ بين الذان 
والموضوعى ؛ بين الفردى والمجتمعى . بين مضامينه وصيافاته . 

هذا فى تقدبرى ‏ ما يمكن أن نستفرئه من آياث الإبداع 
الإنساى فى ممتلف المجالات . على أن الوبداع مستويات تتراوح 
فيها هذه العلاقة المزدوجة ؛ فيغلب فيها طرف عل طرف , وتمثل 
أر تضعف ونخفثت بهذا القيمة والدلالة والفاعلية الإبداعية . وببذا 
المعنى فالوبداع نسبى ؛ فيا عرضنا له هو الإبداع بامتياز . من ححيث 
إنه إصافة كيفية مستححدثة أو متجاوزة لما هو قائم . ولكن فى داخل 
مجال [بداعى معين فد نجد مسنريات من الإبداع لا ترفى إلى هذا 
المستوى الاستحدائى أو التجاوزى . فد تكون تفريعا أو نفريد عل 
النسى الإبدامى الكل القائم ؛ أى تكرارً متنوعا له . وهو ما يمكن 
أن نطلق عليه اسم الأعمال أو الاجتهاداث الميدة . وليسث 
المبدعة . وما أكثر الاجتهادات واندر الإبداع . 


على أل حريص أن أختم هذا المدعل العام الذى أصبح 
الموضوع الأساسى . وفلب عليه للاسف الطابع التجريدى 
الخالص . حريص عل أن أؤكد أن ماذكرته عن الإبداع هو اجتهاد 
لتحديد آلياث عملية الإبداع لا لتحديد دلالة الإبداع نفسه . ذلك 
أن للإبداع دلالات ممتلفة متنوعة . بن مفاهيم رتصورات ومعانٍ 
ومضامين وأشكال وفوانين وقيم أخلافية واجتهاعية وسياسية 
وجمالية ٠‏ رغير ذلك مما بشكل تاريمنا الإنسائى كله . فالتاريخ 
الإنسانى الحق ٠‏ هو تاريخ الإبداع الإنسان ؛ وهوما لا بتسم له 
الحديث فى هذا المجال المحدود . على ألى حريص أن أؤكد ثانياً أن 
دلالات الإبداع وآلياته فد تختلف باختلاف مجالات نحققه ١‏ فهى فى 
مال المعرفة العلمية ٠‏ قد يغلب عليها جانب غير الجائب الذى 
يغلب فى مجال الأدب والفن . وغير الجانب الدى يغلب على المجال 
الاجتماعى والأخلائى والعمل . وأرال حريصاً أخيراً عل أن أؤكد 
ضرورة عدم الخلط بين الإبداع والجمال ؛ فالجمال فى الطبيعة لا 
يدل فى مجال الإبداع الإنسانى . اللهم إلا إذا كان تنسيقاً لحدائق 
أو اكتشافاً لزهور جديدة . إلى غير ذلك . أما الجمال فى الأدب 
والفن فهر جزء من ملكوث الإبداع الذى هو أوسع من حدود 
الأدب والفن . وما أكثر الكتابات التى تخلط بين مفهوم الإبدام 


كانط فى الجمال عامة ورأيه فى الإبداع الأمى والفنى بوجه شناص , 


. ويكاد يكون الإبداع ‏ فى تقديرى ‏ هو السؤال الفلسفي 
الاساسى , سواء فى مجال نظربة المعرلة أو نظرية الوجود أو نظرية 
القيم . وإن اخقص باب من أبواب الفلسفة التفليدية » وهو علم 
'. الجبال , فى مسألة الإبداع بوصفها موضوعا مستقلا وحدوداً بحدود 
الجيال فى الادب والفن والطبيعة والحياة عامة . عل أن الفلسفة ل 
فى تفديرى ؛ وكها سبق أن ذكرنا ‏ تعبير إبداعى فى ذاتها ؛ فليست 
هناك فلسفة . بل هناك فلسفات وأنساق فلسفية مختلفة . وكل 
فلسفة وكل نس فلسفى هر محاولة إبداعية لصياغة رؤية فكرية 
شاملة منسقة للمعرفة والكون والوجود والحياة الاجتهاعية والقيم . 
وهذا تختلف الفلسفات باعثلاف هذه الرؤى ويترايح الوبداع فيها 
وبينبا بمقدار ما نحققه من إضافة كيفية إلى التصور السائد فى مجتمع 
من المجتمعاث بما ينبح تخطيه إلى تصورات معرفية وقيمية أشمل 
واعمق . وأفدر عل تفسير الظراهر , وعل امتلاكها لهما ١‏ 
وتميديدها عملا . وى هذا الإطار الإبداعى العام تتعرضص 
الفلسفات لمسألة الإبداع نفسه وتعالجه فى ضوء مقولاتها الخاصة ؛ 
أى نحاول أن تفلسفه سواء فى دلالته العامة أو لى بعض تجلياته 
الخاصة . كالادب أو الفن , هكذا كان شأن أرسطو فى دراسته 
للإبداع الادى فى كتابه: البيوطيقا » . وشأن كانط فى كتابه و نقد 
الحكم » . وهيجل لى كتابه و علم المهال » ؛ وببرجسون وكروتشه 
ولالر وفيرهم من الفلاسفة المحلثين والمعاصرين ل كتبهم 
المختلفة . والفلسفة فى تقديرى هى هداع نظرى يبحث فى شئون 
الإبداع المعرق والوجودى والقيمى ٠‏ كشفا لفوانينها الأساسية ؛ 
وسعياً إلى السيطرة الفكرية عليها ؛ تطويرا وتجديدا وتجاوزا لما هر 
سائد جامد . عل أنه ليس هناك كها ذكرت من قبل فلسفة » 
٠‏ وإما هناك فلسفاث . ولهذا تختلف رؤية الإبداع كها يختلف الموقف 
منه باخثلاف هله الفلسفات . وهذا حديث يدخلنا فل 
الإيديولوجيا . وليس هنا ماله . 


هذا فيها يتعلق بالسؤالين الأول والثاى ؛ أما السؤال الثالث 
والرابع فيتتقلان بنا إلى مجال إبداعى متخصص هو مجال الإبداع 
الفنى ومجال النقد . هل الشكل مناط الإبداع ؟ وهل النقد عمل 
إبداعى ؟ أما بالنسبة للقضية الأولى فلست أعتقد بادىء ذى بده أن 
الشكل وحده هر مناط الإبداع الفنى كها يفول السؤال . إن الشكل 
بعد من أبعاد فنية الفن وأدبية الأدب ١‏ فلا فن ولا أدب بغبر تشكيل 
وبغير أداء معين . هذا صحيح ٠‏ ولكن الوبدام إضافة كيفية كلية 
لرؤية ذات بنية معيئة . ولا بملك أحد أن يفصل أو يلغى أو يعزل 
الرؤبة أو المضمون أو الخيرة الإنسانية أو الدلالة عن أدبية الأدب 
وفنية الفن . حقا . إن السؤال الثالث يصوغ فضية الشكل صيافة 
لبقة بقوله ٠‏ الشكل بما بنطوى عليه من دلالة هو مناط الإبداع » . 
وأتساءل : ماذا يعنى تعبير الشكل بما ينطوى عليه من دلالة ؟ هل 
يقصد الشكل الدال ؛ أو الدلالة التى يفجرها الشكل نفسه ؟ أو 
الدلالة ابن أو المشكلة ؟ لابد أن نتفن أولاً بوضوح موضوعى عل 


جد رخات ب سي صم يد 


المقصود بالشكل والدلالة فى الأعيال الأدبية والفئية . عل أن الذى 
لا شك فيه أن الشكل فى الأعبال الأدبية والفنية إشكالية تعبيرية لا 
نجدها فى الإبداع الفكرى . حقا , إن للإبداع الفكرى شكلاً 
كذلك ؛ فلا شىء بغبر شكل ؛ ولكن الشكل فى الإبداع الفكرى ‏ 
ليس إشكاليا . ويكاد ‏ فى تقديرى- أن يكون محدوداً بحدود 
الانساق المنطفى فى البنية الفكرية , وفى دلالتها المعرفية والقيمية ٠‏ 
وليس له القيمة الدلالية الخاصة , النى للشكل فى الأعمال الآدبية 
والفئية . والإبداع فى الفلسفة مقصور عل ما تقدمه بشكل 
استدلالى من تصور فكرى كل لمختلف المسائل المعرفية والوجودية 
والقيمية ‏ كما ذكرنا . حفا ‏ هناك من الفلاسفة من تقترب بعض 
كتاباتهم من الأدب والشعر. إن لم تكن شعراً خالصاً ٠‏ مثل 
لوكريت وابن سينا وابن طفيل ؛ ومثل بعض كتابات ليتشه 
وكبركجارد وهايدجر ٠.‏ وبعض زوايات سارئر النى جسد فيها 
فلسفته الوجودية . ولكن الإبداع الفلسفى عامة , يغلب عليه 
الممبج الاستدلالى التقريرى . . 

ولا يلعب شكل التعبير إلا فى ححلات خخاصه ‏ دوراً ل تحديد 
الدلالة الفلسفية . أما الأعبال الادبية والفنية . فإن الشكل جزه 
حميم من بنية هله الأعمال ومن فنينها ودلالتها . على أن الشكل فى 
الأعبال الآدبية والفنية قد يسهم فى إسباغ طابع الآدبية والفئية عل 
بعض هذه الأعمال , درن أن تكون أعمالا إبداعية ؛ بمعنى أنها لا 
تتضمن إضافة كيفية إلى القيم الأدبية والفئية بالسائدة . قد تكون 
تكرارً لنمط 'إنتاجى سائد ؛ مثل كثير من الشعراء الذين يقلدون 
أدونيس أو الماغوط مثلا . ولكنهم لا بتتجون إبداعاً حفيقيا بالمعنى 
الذى ذكرناه من قبل . 

أما فيها تعلق بالنقد . فهناك حقا ما يمكن تسميته بالنقد 
الإبداعى ؛ بمعنى أن يكون التعلين أو التفييم النقدى عملا إبداعيا 
فى ذاته : يتخل سمة الأعبال الأدبية الإبداعية . أذكر عل سبيل 
المثال قصة ليوسف الشاروى يعلن فيها تعليقا نقدباً إبداعيا عل 
شخصية زبطة صانع العاهاث فى رواية من روايات نجيب محفوظ . 
فقصة يوسف الشارول تسعى لاكتشاف آفاق لى شخصية زيطة 
أرحب وأعم ما صوره نجيب محفرظ . وإلى جانب هذا أذكر 
تعليقاً نقدياً شبه غنائى لإدوارد الخواط على قصيدة من قصائد 
الشاعررفعت سلام , وهكذا . عل أن هناك بعض الأعهال النقدية 
التى تعد إبداعا بالمعنى الذى ذكرئه من قبل ٠‏ أى تشكل إضافة 
كيفية جديدة فى قراءة نص أدبي . لا شك أن كتاب أرسطو 
د البيوطيقا : ينطبق عليه هذا التقييم . كبا قد ينطبق بمستوى أقل 
عل قصيدة هوراس فى فن الشعر ؛ وقد أشير إلى كتابات شيطلر 
ولسنج ونيتشه وغيرهم فى الفكر الأوروى . ولى فكرنا العربى ١‏ 
أرى بأن كتاب الديوان للعقاد والمازلى مثلا كان من الناحية النظرية 
مماولة جادة لقطيعة منبجية وفكرية مع الفكر النقدى السائد فى بدابة 
القرن , وبئاء ملعب تقدى جديد ؛ إلا أخبها فى التطبيق النقدى كانا 
أقل توفيفاً . وفد أجد فى بعض كتابات أدوئيس النقدية هذا الحس 
الوبدا عى 
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عل أن النقد يمكن أن يكون إبداعا لا بمعنى أن تكون له ذات 
الصفة الإبداعية النى للأدب والفن ٠‏ وإنفا بمعنى الاكتشاف 
والإضافة الكيفية لمماههم جديدة تغير تغييراً جذرباً من التصورات 
النقدية السائدة . ويمكن أن نضرب أنثلة فى هذا بالمدرسة الروسية 
الشكلية وامتدادها فى المدرسة البنيرية عند ياكويسون وتودوروف 
ربارث وجرماس وغيرهم ٠‏ إلى جانب مدرسة لوكائش وامتدادها 
عند جولدمان , ثم الإضافات التى قدمها باختين ولوثمان . إلى غير 
ذلك . عل أن النند بشكل عام ليس إبداعاً أدبها أو فنها بالمعنى 
الخالص لأدبية الادب وفنية الفن . وإنما هو دراسة تحليلية تقييمية 
للأدب والفن . 

وينتفل بنا السؤال الخامس : ". .ادس والسابع من الإبداع إلى 
المجتمع . هل هناك عصر أو بيئة ملائمة للإبداع دون غبرها ٠‏ هل 
هناك عناصر من المجتمع تؤثر فى النشاط الإبداعى ؟ أم يتعلق 
الإبداع بالعبقرية الفردية ؟ وهل .٠‏ ك توازٍ بين الإبداع الفكرى 
والإبداع الفنى فى المجتمع الواحد والزمن الواحمد ؟ والأسئلة الثلهثة 
سؤال واحد فى الحقيقة عن علافة الإبدا بالمجتمع . لا شاك أن 


كل إبداع ٠‏ فنيا كان أو أدبيا أو علميًا . غير منقطع عن بيئته 


ومجتمعه وعصره . إنه يستمد عناصر إبداعه من الحفائق والوقائع 
والملابساث السائدة حوله . هل أن الإبداع ‏ كا سبق أن ذكرنا ‏ 
موقف من مجتمعه وعصره . يعبر عن رؤية نقدية متجاوزة .لا هو 
سائد وجامد . فالوبداع فى جوهره رفض ونقد ونجاوز واستباق إلى 
بناه عام تصورى وجدان معرفى جديد مختلف . وهذا فلا سبيل 
للوبداع إلا فى مناخ بيئة رعصر وز وملايسات تتبح له هذا 
الرففض وهذا النقد وهذا التجاوز وهذا الاستباق . وهذا فافضل 
عصور الإبداع هى العصور النى أنبح فيها قدر أكبر من حمرية 
التعبير . وأفل العصور إبداعا هى تلك التى سادت فيها الظلامية 
والتعصب والفمع والاستبداد ٠‏ وما أكثر الأمثلة على ذلك فى التاربخ 
البونائى القديم وى التاربخ العرى الإسلامى ٠‏ ولى أوروبا العصر 
الوسيط ونى عصرنا الراهن , غير أنه لا يغى التعميم والإطلاق ؛ 
فمن الملاحظ أنه فى أشد عصرر القهر والاستبداد كانث تتألق كذلك 
اجتهادات إبداعية شجاعة ؛ فى ممتلف المجالات العلمية والفكرية 
والأدبية والفنية . ويرجع ذلك إلى أن الإبداع تفجره عواملٍ 
موضرعية من نطور علمى وتكنولوجى واقتصادى ونجارى . فضدٌ 
عن احتدام الصراعات الاجتهاعية . وانمكاس كل ذلك فى يمال 
المعرفة والفكر والوجدان والقيم . وهذا رأينا كثيرأ من المفكرين 
والبدعين عامة . الذين بتصدون لا هر سائد وجامد ومتزمت 
واستبدادى , برغم ما كان بعانونه بسبب ذلك من قمع وفهر ما أكثر 
ما بصل بهم إلى الاستشهاد . ولعل عن أبرز ظواهر عصرنا هجرة 
كثير من المفكرين والعلماء والفنانين والادباء من أوطانهم ويجتمعاعهم 
حت يتمكنوا ‏ لحاية أرواحهم - من مواصلة إبداعهم . وما أكثر 
الأسهاء ؛ بيكاسر . أبنشتاين , شارل شابلن . برخت ؛, اظم 
حكمث ٠‏ يونسكو. وعشرات يرهم . 

إن مسالة الإبداع تتعلق بملابسات وعوامل متعددة ٠‏ بعضها 
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ذاق ٠‏ وبعضها موضوعى ٠‏ دلا سبيل لمكم إطلاقى قاطع حول 
تحديد أكثر الظروف ملاءة له . عل أنه لا يمكن القول إن الإبداع 
نشاط يتعلق بالعبفرية المتفردة والاستعداد الخاص بالفرد فحسب ؛ 
هذا بغير شك شرط ذانى للإبداع . ولكن لابد من نوافر شروط 
موضوعية واجتماعية أخرى كثيرة تؤثر فى الإبداع الفنى والفكرى عل 
السواء ٠‏ وتتيح للعبقرية التفردة أن تتجل . وأبرز هذه الشروط 
الويجابية ‏ فى تقديرى ل التواجد فى بيئة نشطة اجتهاعيا ونجاري) 
وإنتاجيا وثقافياً وعملياً ٠‏ منفتسية على محتلف الدبرات الاجنماعية 
والإنسائية , لا نحدها فيود من تعصب فكرى أر دينى أو فيمى 
عامة ٠‏ وتبرز فيها فردية الإنسان فى ارتباط حميم مع بيثته الاجتماعية 
المحتدمة بالرغبات والإرادات المتصارعة ٠‏ المتطلعة 9 التخيير 
والتجديد . فى مثل هذا الإطار نشات الأديان الكبرى . ونفجر كثير 
من ينابيع الإبداع الأمى والففى والفكرى والعلمى والاجتهامى فى 
اريخنا الإنسان , 

عل أن الفضية هنا فضية نسبية , شأن الطابع النسبى للإبداع 5 
فى هذا السياق . من الارجح أن بتوازى فى الزمن الواحد والمجتمع 
الواحد الإبداع فى الفكر والإبداع فى الفن . وأضيف الإبداع فى 
العلم والتكنولوجيا كذلك . بل أكد أة ل إن الإبداع العلمى 
والتكنولوجى هو نفعلة الانطلاق والهوض فى الإبداع الفكرى 
والأديى والفنى . ذلك أن الوبداع العلمى والتكنولوجى يفجر 
طافات العمل والإنتاج فى المجتمع . وتنشط به المياة الاجتماعية 
والتنمية الاجتهاعية عامة , ونحتدم الصراعاث والمصالح 0 وثور 
اححتياجات مادية وآفاق فيمية ومعنوية جديدة , وفى ظل هذا بنشط' 
الإبداع الفكرى والادي والفنى . أما ما بجمع بن حركة الإبداع فى 
هذه المجالات جميعاً فهر النشاط والحيوية الاجتياعية النى تشجع 
المبادرات وتدفع إليها وتوحى بها ٠‏ فضلا عن إرادة السيطرة المعرفية 
والفكربة والوجدانية عل حركة الوقع الاجناعى . تعبيراً عن 
المصالح المتصارعة ٠‏ ونطلعا إلى الحسم والتجاوز إلى آفاق أبعد . 

لم يبقى بعد ذلك سؤال أخير, على أنه يمئاج فى الممقيقة إلى 
استقراء دقيق لحركة الإبداع الفنى والفكرى فى مجتمعنا العرى قدي 
وحديئاً , حت تتمكن من الإجابة عنه إجابة متسقة عل الأقل , 
تستند إلى أمثلة محددة , وللأسف ليس ثمة مجال لذلك فى هله 
العجالة عل أهميئه . ولكن حسبى أن أكتفى بالقول إن معيار رصد 
حركة الإبدام الفنى والفكرى هو مدى ما يضيفه هذا الوبداع من 
إضافة كيفية إلى ما هو سائد فى أى مرحلة من مراحل تاريئؤنا الفديم 
والحديث ١‏ وفى أى مال من مجالات الفكر والعلم والآدب والفن 
والقيم الأخبلاقية والاجتهاعية . والمقصود بالإضافة الكيفية ‏ كا 
سبق أن أشرنا- هو نوسيع الرؤية المعرفية والعلمية والقيمية 
وتعميقها » يما يتبع مضاعفة القدرة عل السيطرة عل الواقع والمزيد 
من الفاعلية فيه . تجاوزا له. وتحقيفا أكبر وأعمق لإنسانية 
الإنسان . بهذا المعنى هناك لحظات كثية فى تاربخ المجتمع العرى , 
فديما وحديثا . يمكن أن ثتبين فيها بعض سهات هذه اللمسات 
الإبداعية النى تعبر عن إضافات كيفية ولو فى حقبة زمنية محدودة 


ردق زنتقطعة.. مغ نسبية متنتوى هله الإضافات فى كثير من 
الاحيان ؛ سواء فى مجال الأدب أو اللفة أو الفقه أو علم الكلام أو 
الفلسفة أو الإنتاج العلمى أو التنظيم الإدارى والتشريعى 
والالتصادى » أبل التحركات الاجتهاعية الثورية ل إلى غير ذلك ' 

وهلا فإنا لا نستطيع القطم والجزم ‏ كما يفعل بعض مؤرخى 
الفكر العرى ٠‏ الذين يذهبون إلى أن الفكر العربى الإسلامى منل 
عصر التدوين ححتى اليوم كان ذكرا عاقر وجامدا ؛ يغلب عليه 
اللفظية والقياسية المجدبة , واللاعقلائية والاجترارية والجمود . كما 
لا نستطيع أن نلعب كذلك مع من يغالون كذلك فى القول 


قضية الإبدا ع وافافها المعر فية 


فيلهبون إلى أن الإبداع العرى الإسلامى لم يتوقف وم ينقطع مئل 
الدعوة الإسلامية حتى عهد قربب , حمين جاء إلى بلاد الوسلام 
الغزو الصليبى الغري . لابد من دراسة وقائع الفكر العري 
الإسلامى والحياة العربية الإسلامية دراسة علمية نقدية موضوعية فى 
ضصوء ملابساتها الاجتماعية والتاريخية . دون أن نسقط عليها عواطفنا 
أو رفباتنا وأبديولوجهاننا ؛ منسلحين بالمعيار الذى أشرنا إليه » وهو 
معيار ما تحقق من إضافات كيفية نسبية ومشروطة بالملابسات 
الخاصة فى مجتمعاتنا العربية قدي وحديثاً . وختاما عذرا على هله 
الكتابة الانطباعية المتعجلة التى يفرضها الانشغال وضيق الوقت . 


___س اا 


(الأزمة أَمّ الإبداع ) 


معصاوا 


لج , 


عبد الغفار مكاوى 


» الأزمة » هى أُمْ « الإبداع‎ «١ . لنفترض من البداية أن‎ - ١ 
وأءبا وراء كل جديد ومغابر مغايرة حقيقية لما سبقه فى الفلسفة وق,‎ 


غير الفلسفة . لكن « الأزمة : مفهوم واسع متشعب الأبعاد ١‏ وهو, 


معرض لخطر النظرة الذائية إليه ؛ بحبث تختلف رؤيتك للازمة عن 
رؤيتى أو رؤية غبرى , وبحيث لا أستبعد أن تتهم العبارة الى 
وضعت عنوانا هذا المقال بأنبا إنشائية مبتذلة . أو عاطفية حالمة » 
فى مجال لا يسمح بغير. المعرفة الدقيقة الصارمة . ولكى لا نضل معا 
فى متاهات الأسئلة ءن معنى الأزْمذ والأشكال التى يمكن أن تعير 
عا فى ميج الفيلسوف أو نسقه الفكرى أو اللحظة التاريخية 
والاجتهاءية التى بعيش فيها . أسارع فأحصر مفهوم الأزمة فى 
مشكلة «التنائفس » بشقيه المنطقى - الحدلى . والزمنى ب 
التاريجمى . على أن التناقض لبس بالمشكلة الهيئة ؛ ولابد من فهمه 
بصورة سمح بتغسير المبدع والجديد فى الفكر الفلسفى . الذى 
يوصف بالمدة والإبداع . وهنا أيضها تتعدد مفاهيم التناقض ؛ 
فالحس السليم أو الموقف الطبيعى والعملى للإنسان العادى يرفضه 
منذ القدم وسوف بظل على رفضه له 8 والمنطق الصورى القديم ل 
مع المذاهب الفلسفية التى فامت عليه بصورة مباشرة أو غير مباشرة 
من أفلاطون وأرسطو فى القرن الرابع قبل الميلاد حتى « كائط » 
فى القرن الثامن عشر, قد بذلث كل مالى وسعها لاستبعاده 
وثلافيه ٠‏ بل, جملته علامة التهالت والخلل . ومصدر الأغلاط 
والمغالطات , والنقائض والمفارقات الى هارم الفكر امسق - أى 
الخالى من التنائيس ! - أن يجارببا ويتحاشاها ( ؛ . لكن المهم فى 
هذا السياق أن ١‏ الأزمة » قد تجلث بصورة ممتلفة لدى الفيلسوف 
المبدع فى التنافضى الذى أحس بوجوه وعرفه : وانطلق منه فكان 
هو المحرك والداافع لفيام فلسفته التى لا بختلف أححد حول جدّمها 
وأصالتها . ربما ا حتلفنا فى الرأى حول اسم الفيلسوف الذى يمكن 
أن يستشهد به كل منا . وربما ارجف القلم فى يدى -- رمن وراله 
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القلب -- وحاول أن يجمح ب إلى عدد من المفكرين -- الشعراء فى 
تاريخ الفلسفة والأدب ؛ من أرلئك الدبن أحب نسميتهم 
١المنقذين .٠‏ أوإلى بعض الفلاسفة الذين وصفهم باسبرز 
د بالموفظين العظام » ( وى مقدمتهم باسكال وكيركجارد ولينشه من 
رواد التفلسف المعاصر ) . لكننى سأقصر ححديثى فى هذا المجال 
المحدود عل أربعة من فلاسفة العصر الحديث هم ديكارت ركائط 
رهيجل ومُسرل . الذين كانت «١‏ أزمة التناقض ؛ وراء إبداعهم 
لمناهجهم الأصيلة . وسوف أسبق الاحداث فأقرل عل الإجمال إن 
ديكارت (9655! - )1165١0‏ قد راى التنافض - الذى اول 
رفعه والتخلص منه -- فى حيرة الفكر مع نفسه ؛ إذ تشكك فى كل 
شىء وم بستطع مع ذلك أن ينشكك لى كل شىء ؛ أعنى أنه لم يجد 
مناصا من إثبات حقيقة وجود الفكر ويقينه فى أثناء الشسك نفسه ومن 
خلاله , ومن ثم انتقل إلى إثباث وجود « أناه» المفكرة » ويقين 
بساطتها وثميزها عن الجسم . وخلودها . 

أما كائط (17/74 - 18١8‏ ) فقد انطلق من معرفته - القائمة 
عل إيمانه بثباث المنطق الارسطى وصحته ‏ بأن التنافض مظهر 
ووهم خمداع من أوهام العفل الخالص ٠‏ ثم بين أن تنائفضات 
المعرفة . والنقائض التى يقع فيها هذا العقل بسبب طموحه إلى 
معرفة المطلق دون أساس تجريبى أو عبنى يستئد إليه -- هى ظواهر 
حدّبة أو هائية للمعرفة ينبغى ثلافيها إذا أردئا للفلسفة أن تكون 
اندية وعلمية عامة الصدق . ثم يأ هيجل ( ٠/الا١‏ -- 1811 ) 
( ومن خملفه موكب الحدليين عل اختلاف تصرراتهم لماهية ادل 
وأشكاله ) فيؤكد أن التنافض وجود , وأنه عنصر أسامى من عناصر 
المعرفة » وحرك هائل للفكر والواقع جميعا . بل إنه ليجعله روح 
المنبيج الجدلى الذى زعم أله المنبج العلمى الوحيد ؛ وأراد له أن 
يجب المناهجج السابقة ويلقى مها فى هرة الموث والبل والنسيان . 
وأخيرا يأن هسرل (ؤدماح- -)1١4784‏ صاحب فلسفة 


الفينومينولوجيا أو الظاهراتية ومؤسس مبجها- فيكشف عن 
“تنافضات النزعة النفشية فى المنطق ولرياضيات ٠‏ ويعرى نسبيتها 
<٠:‏ الخطرة . ثم لا يلبث أن يخرج من هذا التناقض ليؤمن حفيقة الفكر 
وموضورعيته , وبردد نداءه الشهير : « فلئرجع إلى الموضرعات 
زاتما ! , أو بالاحرى فلنحئ حقائقها الموضوعية الثابتة وكأننا نراها 
. “رأى العين , 

؟ ‏ يكمن التنافض ., أو بالاحرى التناقض الذاتى . الذى 
انطلق منه ديكارت فى بحثه عن المنبج » وفى نشييد البناه المتكامل 
لفلسفته . فى دليل الشك المشهور . وهو الدليل الذى أدى به إلى 
التوصل إلى يقيئه الأول ؛ الذى صاغه فى عبارة طالما تعرضت 
للنقد , وكثرت التنوبعات عليها والتندر بها : « أنا أفكر . فأنا إذن 
موجود ؛ . ونستاذن القارىء فى أن نقصر حديثنا عن نجربئه مع 
الشك وعن هذا الدلبل على كتابة « التأملات » , الذى قدم فيه 
أفكاره ببساطة محببة تقرببا من الاعثراف المباشر » وبصورة بالغة 
الدقة والإيجاز والحسم ٠‏ لن نجد ا بعد ذلك مثيلا فى تاربخ 
الفلسفة كله , 

لعل أفضل طريفة لعرض دليل الشك هى طريقة ديكارت نفسه 
فى التأملين الأول والثاى . فهو يحدد مهمته فى بدابة التأمل الأول 
بتقرير عزمه عل إيجاد منج مأمون فى الفلسفة » ويتأكد وعيه 
أو علمه فى الوقت نفسه بأنه كان عل الدوام عرضة للوقوع فى الخطأ 
والخداع . ولذلك فقد صمم مئل البداية على أن لا يسلم بشىء عل 
أنه حنّ , ما لم يتبين له أنه كذلك عل نحو يقينى وموثوق به ثقة 
مطلقة لا يتطرق إليها الشك . فقد لاحظ عل نفسه من صباه الباكر 
أنه كان يأخل الباطل مأخيل اللمق . وأن أكثر ما بناه على هذا 
الاساس الواهى قد كان هذا السبب غير مأمون ولا يطمأن إليه . 
وهذا عقد العزم عل أن يبدا بداية جديدة كل المدة . ولن يتسنى له 
أن يفعل هذا حتى يستبعد كل ماورئه من آراء ٠‏ وما تلقاه من 
٠‏ حفائق » ومعلومات , وححتى يشك فى كل شىء جد فيه مبررا 
للشك . وهكذا يبدأ الشك فى كل شوء : فى الحواس وصدق 
إدراكاتها ؛ فى وحمود ججسمه روجود العالم المفارجى ؛ فى اأبسط 
الحقائق الرياضية ؛ بل إن الشك ليمتد أخيرات- ضمنا ‏ رعل 
استحياء ‏ فى وجود الله نفسه بوصفه منبع كل حقيقة . 
بدأ صاحبنا الشك الكامل المطلق إذن وف نيته ألا يوقفه شىه ٠‏ 
وألا يستثنى'منه شيئا بزعم لنفسه الوجود . حتى لر كان هو وجوده 
ذاته . ثم يبدأ التأمل الثالى بتأكيد طلبع الشمول فى هذا الشك ؛ 
ويسأل سؤالا يوجه حركة فكره فى اماه جديد . إذا فرض أن كل 
شىء باطل ونعادع . أفلا يوجد ثمة شىء صادق أو حفيقى ؟ أيكون 
هر هذا الشىء الواحد , وهو أن لا ثىء يقينى ؟ -- هله الإجابة 
- التى يقدمها عل سبيل المحاولة - عن سؤاله تنطوى عل نحديد 
سلبى للحقيقة . وتلخص ثتائج شكه النبائى الحاسم . فعل فرض 
أن الحواس تخدعنى , وأنه لا يوجد شىء فى العالم. وأن روحا 
شريرا أوجنيا ماكرا قد داب عل ممادعنى وإيقاعى فى المنطأ كام 


الأزمة أم الإيدام 


نصورت أننى عثرث عل الحق . فلابد مع ذلك أن يبقى شىء 
لا بئاله الشك ؛ ولن يمكننى , وأنا أشك فى كل شىء ؛ أن أشك ل 
كول أشك . 

ويمضى ديكارث فى تاملك الذاتى , اوفى فكره السلبى المتعكس 
عل نفسه , فيقول إنه ما من شىء ما سبق أن افترضته بآنادر على أن 
يجعل منى لا شىء ؛ إذ لابد أن أكون موجودا على نحو من الانحاء 
أثناء شكى أو أثناء تفكيرى ؛ لإن الشك نوع من التذكير ؛ ولابد 
أبضا أن أكون موجودا حتى بستطيع الجنى الماكر أن ييمدعنى أو أن 
بوسوس إلى بأنى غير موجود ؛ ولن يستطيع أن يجعلنى غير موجود . 
ما دمث أفكر فى أ شىء موجود . وو انمهت خلال شكى المطلق 
نحو هذا الشك نفسه لوجدث أننى كائن أو موجود ؛ فكأن عجزى 
عن الشك لى شكى قد حول تفكيرى من السلب إلى الإيجاب , 
ووضع نباية لحجتى الاساسية فى الشك : ونقلنى إلى هذه العبارة 
التى فلتها فى التامل الثانى ؛ « أنى أكون . وأنى أوجد ؛ أمر صادق 
بالغسرورة كلما نطفت به أو أدركته بلهنى ٠‏ . وببذا أكون قد انتقفلت 
من تفكير سلبى أو لا موضوعى إلى تفكير موضوعى أو معرفة 
مرضوعية » عثرث معها عل ا مرضوع الفلسفى الاساسى.؛ واليفين 
الأول الذى سأنطلق منه . ألا وهو الذى تبلور بعد ١نلك‏ ل عبارق 
المشهورة : دان أفكر , فأنا إذن موجود »29 , 


هكذا انطوى دلبل الشك على أكثر من تحرل ؛ دمن الشك إلى 
التفكير , ومن هذا إلى الوجود ( أنا أكون , وأنا أوجد ) . ولقد 
بدأه ديكارث وهو يسلم بإمكان الوقوع فى الللطا والفداع بصورة 
شاملة . وجره التسليم ببذا الإمكان والوعى به إلى تجربة الشك 
الكامل والشامل . الذى يجرى على كل شىء ولا بوقفه شىء . ومع 
بداية التجربة ظهر التحول الأول : أخفق الشك فى كل شىء عندما 
ارتدٌ عل نفسه ونبين - كما رابنا ‏ أنه لا يستطريم أن بمتد إلى 
الفكر ؛ أى عندما عجز عن الشك فى الشك , الذى انطبق عل 
نفسه فألغى نفسه أو د رفعها » - كما يقول أصحاب المنطق الجدلى. 

ونم التحول من السلب إلى الإبجاب , أى من الشلك فى كل شويء 


إلى التفكير الذى الشن عنه وبقى خارج دائرته . ثم بدأ مع تطور 


التجربة تحول جديد نتج عنه منطلق جديد هو إثباث وجود « الأنا » 
بعد إثباث وجود الفكر : و ما دمث أفكر . فأنا موجود ؛ . ولو شئنا 
أن نضع التحولات السابقة فى صورة أحكام لا نقسم دليل الشك 
إلى هذه الاحكام الغلاثة : 

١ع‏ يمكن أن يتعلق الشك بكل شىء ؛ 

؟- لايمكن أن يتعلق الشك بالتفكير ؛ 

مس وأنا مرجود» صادقة بالضرورة مادمت أذكر فيها . 


ربما ذهب بنا الظن - كرما ذهب ببعض نقاد ديكاردث الذين رد 
عليهم فى مجموعة ردوده الأولى والثانية " “إلى أن البناهء الثلاثى 
السابق للأحكام على شكل قياس صررى , وأن ممار ٠‏ التجربة 
السلبية ؛ نوع من أنواع الاستنباط . غير أن ديكارت فد رفض هذا 
التفسير . صحبح أنه أراد لدليل الشك أن يكون دليلا » ولكنه 
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فيد الغقار مكاوى 


استنكر أن يفهم منه أنه دليل فياسى . وهنا نقترب من دائرة التفكبر 
الجدلى التى حاولنا أن ندخل إليها فى رفن وحذر . والحق أذ كل 


شىء حتى الآن يبررح- من الناحية الموضوعية - أن نتصور الدليل: 
نصورا جدليا لا فياسيا » فنجعل من الحكم الأول قضية . ومن ٠‏ 


الثان نقيضها . بيد أن المشكلة تتمثل فى الحكم الثالث ؛ فحن 
لا نجد فيه تأليفا واضحا كا يقشى بذلك المنطق الجيدلى . أضات إلى 
هذا أن الجدل الميجل لم تكن ساعته فد دقث بعد . فهل يجرز لنا 
أن ننسب إلى دبكارت شيئا لم يفكر فبه أولم يسمح به تركيب الدليل 
ولا روح العصر ؟ وإذا كانت ححركة الفكر فى هذا الدليل لا تدخل 
فيه بنية منطفية صورية ولا جدلية . فكيف نفهم طابع السلب الذى 
بسوده . والدى اكتشف ديكارت من خلاله نقطة د أرشميدس » 
التى سينطلق منها ليقيم منبجه ويصوغ معيارى الصدق واليقين عنده 
( وهما الوضوح والتميز الشهبران . اللذان اعتمد عليهها فى إبطال 
الشك الشامل وإثبات استحالته ) . كما يبدأ مها لإثبات يقينيه 
الأخرين ( وهما وجود الله ثم وجود العالم ) بطريقة لم تخل فى رأى 
نقاده من رواسب التقاليد الوسيطة , وم تيرأ من التكلف 
والتصنم ؟ 

ليس من غرضنا أن ندخل فى نفصيلات النقد المتجدد 
و للكوجيئر ؛ الديكارق منذ أبامه إلى بومنا الحاضر . ولا يدور فى 
المفاطر أن نجعل من ديكارت جدليا على الرهم منه أو برضاه ؛ 
فالمهم لدينا هو الحركة الفكرية التى تحولت من سلب إلى إيجاب , 
ومن تناقض للفكر مع نفسه إلى رفع هذا التناقض , ومن ثم إلى 
مجاوزة أزبة منطقية وتاريخية بإبداع منج وفلسفة تبلورت فيها حرية 
إنسان عصر النبضة وإرادئه التى صممت على اكتشاف « الحقيقة » 
من داخعله وبقدرائه المستقلة عن كل سلطة أو تقليد . ومست 
تستقبل عصرا جديدا. وفكرا وعلما جديدين . لا يلتفتان إلى 
الظلام الذى تركاه وراءهها , 

لم يكن من قبيل المصادفة أن يؤكد ديكارتث أنه لم يكتسب بدداهة 
١‏ الكوجيتر إرجوسوم » ( أنا أفكر , فأنا إذن موجود ) عن أى طريق 
منطفى أر تاليفى 9) , ولو فهمنا دليله على أنه فياس لاخدطأنا 
حركته النكرية . وربما أخطانا كذلك حركة الفكر الحديث كله فى 
عصر البضة , ولفد أوضح ديكارت نفسه أن الشك فى كل شىء 
يمد من الشك نفسه . وأن هذا التحديد يفضى إلى الاعتراف بوجود 
الانا المذكرة . وهذا فإن قوة الدليل تكمن فى نوع من الربط الغربب 
الذى مغتلف عن المنطق الصورى والقياس التقليدى . ويؤدى من 
الحكم الأول إلى الحكمين التاليين . فالربط هنا ممتلف فى القواس 
الذى نم فيه الربط بين حكمين واستنتاج حكم ثالث عن طريق حد 
أوسط . وليس لديا فى دليل الشك سوى مفهوم واحد هو الذى 
يمثل مضيمون أحكامه الثلاثة ٠‏ هذا المفهوم هو الفكر نفسه , 
وديكارث يضع هذا الفكر ‏ عل سبيل التجربة فى صورة تفكير 
سلبى أوسالب , أعنى فى صورة الشك فى كل ثىء . ولقد كان من 
المنتظر أن يؤدى هذا الشك الحاسم إلى العدم أو اللاشىء . غير أنه 
ينمخض بن خلال التأمل الذاى المنعكس ٠‏ وبما يتفق مع الرغبة فى 
0 


استبعاد التنافض ؛ عن تجربة أوعن شىء غريب . هو أن ثمة شيئا 
واحيدا يستثبى منه : فلا نعل الشك الذى أقوم به . ولا خنطا 
والخداع عن طريق مادع واسع الميلة . بقادرين عل إبطال وجود 
الشك بوصفه فكرا . من ثم بنشطر مفهرم الشك هنا إلى فعل 
الشك وموضوعه ؛ إلى تفكير محدد . وموضوع بنصب عليه هذا 
التفكير . وهنا بنجل استحالة الشك فى الشك نفسه بما هو تفكير 
ويبزغ وجود الفكر من ظلمات الشك ومن ضبابه العدميع . ثم يفوم 
هذا الفهم أوهذا المفهرم المختلف للشك بتحول جديد . إذ تبرغ 
منه الأنا بعد أن أصبح تفكيرا وتتميز عنه ؛ لآن التفكير ‏ كا 
نصور ديكارت ٠.‏ صوابا أو شقطأ سس لا يستقيم بغير وجود أنا 
مفكرة . ومادام الشك والمخداع كلاهما عاجزين عن الحيلولة بينى 
وبين التفكير . فلابد أن نكون « الأنا» متضمنة فى هذا التفكير , 

لفد كان فى إمكان دبكارث أن يصوغ مفهومه أو تجربته الفكرية 
بخطواتها الثلاث ( من الشك فى كل شىء . إلى تنافض هذا الشك 
مع نفسه , إلى إثبات وجود الفكر اللى لم يستطع - أى الشك س 
أن بمتد إليه ) على هيثة قياس من هذا النوم : 


الشك نفكير . 

وكل نفكير هو وظيفة الأنا 

إذن لالشك وظيفة الأنا ويفترض وجودها , 

وكان فى إمكانه أن بضع « الكوجيتو؛ فى صورة قياس آخمرء 
على نحو ما فعل الفيلسوف المنطقى والرياضى هيتريش شولئس 
(إحدماح 5هول): 

فى كل مرة ألكر. أوجد , 

أنا أفكر الآن . 

فأنا موجود الآن *) , 


غير أن هذه الاشكال القياسية وما شابهها لا نستطيع أن تكون 
بديلا عن دليل الشك , ذلك لأنها تغفل نوعية الربط الدى بنطوى 
عليه ويختلف - كيا سبق الفول ‏ عنه فى أى شكل من أشكال 
القياس المعروفة ؛ لأن تجربة الشك السلبية قد ألمت نفسها 
بنفسها ٠‏ ورفعت تناقضها الذانى - كها رأيئا سس عل نحو ججدلى 
لاغبار عليه ولا شبهة فيه . 

وسواء كان هذا جدلا من النوع للأثور أولم يكن . فإن جدلية 
الشك أو النقد السلبى الشامل على عثبة العصر الحديث تشهد من 
الناححية التاريخية والواقعية شهادة كافية على ححرية الإنسان الأوروى 
الحديث ( الى لم بفقدها بعد ذلك أبدا - كما فال شلينج عن 
ديكارت ) ء وربما تشهد كذلك بصورة غير مباشرة عل قدرته 
الإبداعية على مواجهة الأزمة التاريخية والحضارية التى عاناها وخخرج 
منها ليمضى منذ ذلك المين عل طريق السيطرة عل الباطن 
والظاهر . أعنى عل ذائه وعل الطبيعة جميعا ... والمهم فى هذا 
السياق أنه عاش تجربة الازمة والتنافض من خلال تأمل ذانى صلبى, 

انعكس فيه تفكير فيلسوفه ديكارت عل نفسه . وعير ‏ بتجربته 
الفكرية والمعرفية سب عن تجربة الإنسان الحديث . الذى نفض عن 


نفسه أغلال القديم المأثور , وخبطا أول خطوة « إيجابية ؛ على طريق 
الحدائة الطويل . وهر طريق لم تنته أزمانه وتنافضاته » ولن ينتهى 
نداؤه بمواجهتها بالشجاعة والحرأة والصدق ؛ أى ممغامرة إبداع 
الداث والوجود باستمرار . وهل من سبيل للإبداع إلا بالحركة 
الفكربة المسثمرة بين قطبى السلب والإبجاب . ومن أزمة تناقض 
ترفع إلى حين لكى تنولد عابا أزمة تتافض جدبد تتطلب بدورها 
إبداعا من نوم جديد؟ أ تجاوز الحركة الفكرية الى أطلقها 
ديكارت لأول مرة منطن أرسطو الصورى وعقلية العصر الوسيط 
إلى فكر جديد كان عليه أن ينتظر أكثر من فرن من الزمان ليججد 
صورئه الحدلية على بدى هيجل وأنباعه من رواد العصر الحديث 
والتغلسف الحديث ؟ 


م س هل بدأ و مؤسس » الفلسفة الحديثة , كما بدأ أبوها . من 
التناقض ؟ 

هل انطلق لبلسوف الثالية ( القدية ) فى بحثه عن الممبج 
و الترنستدئتالى » (أى الشارطى ؛ المتعلق بالشروط والمبادىء 
الأولية أو القبلية للمعرفة ) من أزمة تبدث فى صورة تنافض أرّقه 
وحفزه لالتياس الحل الإيجاي لإشكاله السلبى المدمر للعقل ؟ 
وما نقطة الانطلاق إلى مببجه النقدى الذى اختبر به إمكان أن 
تصبح الميتاميزيقا العجوز علما , كيا علنى عليه الآمال الرحبة فى أن 
تصبح الفلسفة فى الببابة علم) دفيقا ووثيقا كسائر العلوم ( الطبيعية 
والرياضية ) الجديرة بالاحترام ؟ ١1‏ 

يبدو أن الأمر مع « كانط » أصعب مما كان عليه مع ديكارت ٠‏ 
وبما سيكون عليه مم « هسرل ؛ . اللذين تطورت بحوثهها عن 
المنبج , وعماولامهها لتأسيسه ٠‏ فى خط طبيعى واضح . فبئاء 
الكتاب النقدى الأكبر لكانط - وللفلسفة الحديثة كلها - وهو 
د نقد العقل الخالصص » ؛ بناء شديد التعقيد . ومن المحتمل -- فى 
رأى بعض المؤرخمين والدارسين س أن يكون كائط فد بدأ حفيقة من 
د النتيجة ٠‏ التى توصل إليها من جهوده التى بذهها طوال سنوات عدة 
لإيجاد مرج من الأزمة وحل للتناقض . وإن كان ترنيب فصول 
الكتاب لا يكشف عن ذلك بسهولة . وبيان هذا أن الباب المهم 
الذى يتعرصس فيه لنقائض العقل الخالص . وهو المعمروف نحت 
عنوان الجدل المتعالى ( أو الديالكتيك الترنسندنتالى ) فد جاء فى خباية 
الكتاب وشغل منه أكثر من ثلاثمالة صفحة , وكان حربا أن يبدأ 
به لاله هو المنطلق الحقيقى لفلسنته النقدية كلها . لكن الى 
حدث هو أن كانط قد وضع آخير ما توصل إليه تطور تفكيره في 
الازمة كلها فى أول الكتاب ( وهر النظرية الأولية الشارطية النى قدم 
فيها نظريته الاصيلة عن و حدّمى ؛ المكان والزمان ؛ وهما شرطا كل 
عيان أو إذراك حسنى وإطاراه الملازمان ) , فى حين أشر بداية تفكيره 
المنبجى كبا قلنا ؛ عل نحو قد يحمل هل الظن بأنه نتيجة بحثه عن 
المنبج 5 وهو فى الواقع منطلقه ومفجره - إن صح هذا التعبير . 

سنفترض إذن أن هذا الاحتهال صحيح ٠‏ وإن كان تعقيد بناء 
الكتاب الشهير لا بوحى به . ونؤيد هذا الفرض رسالة مهمة كتبها 
كائط إلى معاصره الفيلسوف « الشعبى » وكرستيان جارقه » 


الأزمة آم الإبدام 


90740 1744 ) وذكرها مؤرغ الفلسفة الحديث المعروف 
د بواردمان » فى بحث 77 ) أكد فيه أن « المثالية الترنسئدئتالية ؛ لم 
تكن هى الفكرة التى قام عليها كتاب كائط الرئيسى ء' ونا فى 
و النقائض » النى بقع فيها العقل الخالص بسبب «٠‏ تحليقه » فرق 
حدود التجربة الممكئة , وطموحه « الخهور ؛ إلى تحفيق مُثله المطلقة 
المتعالية » كوجود الله وخملود النفس ... إلغ , وإثبات صحتها 
وضرورتها اعنيلدا عل قواه التأملية المجردة وحدها . 

عبر كانط فى الرصالة الممكورة عن أل واقعة وجود المتناقفضات هى 
التى حركت نفكيره . فقال بالحرف الواحد : ١‏ لم يكن البحث فى 
وجود الله وخلود النفس . . . إلخ , هو النقطة التى انطلقت ميا ؛ 
بل كانت هى نقيضة العفل ال خالص ( التى تقول فى أحد طرفيها ) 
إن العا( له بداية - ( وتقول فى طرفها المقابل) ليس للعام 
بداية .... إلخ حتى التقيضة الرابعة التى تلبت وجود الحرية 
الإنسانية مرة وتنفى وجودها مرة أخرى مؤكد: أن كل شىه فيه ( أى 
الإنسان ) خاضع للضرورة الطبيمية . لفد كانت هذه ( النقيضة ) 
هى التى بدأث بإيقاظى من النعاس الدحاطيقى ( أى نزعة 
الفطم والتأكيد المتزمت بغير سئد من التجربة ) . ودفعتنى إلى نقد 
العقل نفسه , وذلك بغية الفضاء عل فضيحة التناقض الظاهر 
للعقل مع ذاه 2)9, 

ينضح من هذا النص أن الفكرة التى انطلق منبا كائط لتكوين 
مجه النقدى أو إن شئث لإبداعه , متفقة إلى حد كبير مع الفكرة 
النى انطلق منها ديكارت ثم هسرل من بعد , كبا سثرى فى الجيزء 
الاخير من هذا المقال . لقد صدروا جميعا عن المنبع نفسه . والمنبع 
هر الفكر المناقض لذاته . وهو التناقض أو التناقضات التى تظهر فى 
سيافات معرفية معيئة » فيدخل الفيلسوف فى صراع معها, 
ويستقصى معانيها , ويحاول تفسيرها والمفروج منبا , مجدوه فى ذلك 
الاهتفاد - المستئد إلى مبادىء المنطق الصورى - بأن المعرفة 
الصادقة والعلم الذفيق المحكم لا يستفيمان مع وععرد التنائفصس ٠.‏ 
ومن ثم تبدأ عجلة البحث عن الممبج المديد الكفيل بإزالة هذا 
التناقض فى الدوران . 


هنا يفرض هذا السؤال نفسه : أهو تنافض واحد هذا الذى 


فيه العفل أم هو أكثر من تنافض ؟ وهل يصنعه العقل بإرادته 'م 
بغير إرادئه ؟ بصرح كانط بأنه ليس تنافضا واحدا ١‏ بل هو نظام 
كامل من أفانين الفش والخداع الذى يعشى البصر , يرتبط بعضها 
ببعض ارتباطا وثيقا . وتتوحد نحت مبادىه مشتركة 240 . فإذا 
سألنا : وكيف بنشأ هذا التناقض أو النظام الكامل من التناقضات 
) وجدنا عدة أجوبة تدور حول نور واحد . وترجع إلى أصل 
واحيد . فالتنافضات لا ئنشاً إلا عندما تؤخذ الظواهر ٠‏ أو عام 
الممس الذى يضمها جميعا , مأخيط الأشياء فى ذاتها » وهى ليسث 
بالمصطلح الكانطى « ظواهر» , وإنما هى « مظاهر ؛ ودأيهام ؛ . 
وهى فى الاصل لاتنش) عن التجربة » ولا عن العيان ( الإدراك 
الحسى ) . ولا عن الظواهر . وإنما يوجدها العقل البشرى نفسه 
عندما بندفع د بحكم ميله الطبيعى ؛ إلى مجاوزة عالم التجربة ٠‏ 
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أو عل حد تعبير كائط . إلى مجاوزة « الاس ةدام التجريين ؛ )1١(‏ 
ثم إنها أوهام طبيعية لا مفر منها ولا سبيل إلى تجنبها ٠١7‏ ولانها 
ترجع إلى طبيعة العقل !2 مه فى نزوعه لتخطى عالم التجربة . 


وهو يك > هلله الأوهام بأنواع مختلنة من الخداع البصرى الذى 
يصيبئا -- عل سبيل المثال ‏ عندما يبدو سطح الماء فى وسط البحر 
وكأند ليس أ.مل من سطحه عل الشاطىء . أو عندما يبدو القم 
أثناء طلوعه أصغر مما هو عليه فى الحقيقة . وكما بتحتم علينا فى مثل 
هذه الأحوال أن 'سخطىه فى إدراك الأشياء ؛ كذلك يصعب عليئا 
أن نتحاشى الوفوع ل وهم و المظهر الترنسدئتالى » وخيداعه . 
فالأمر هنا يتعلق بنوع من ١‏ الديالكتبك ‏ أو الجدل الذى يلت منى 
بالعقل البشرى عل نحو ضرورى لامناص منه . بل إنه بعد أن 
نكشف عن نخداعه الذى يغشى البصر . لايكف عن عمايلة 
العقل , ولا يتوقف عن الإلقاء به كل حظة فى أنواع من الضلال 
التى تمتاج هل الدوام إلى التخلص منبها ١9‏ ), 


هكذا نجد أن نناقضات العقل ذات طبيعة خاصة ؛ فهى لا تنشأ 
بإرادة العفل . كما هو الحا -- عل سبيل المثال حت مع التناقض 
المشهور عن ١‏ الدائرة المربعة » . حون أجمع بطريقة تعسفية بين 
مفهوم المربع ومفهوم الدائرة . ثم إنها ( أى تنافضاث العقل ) 
لا ننشا من الواقم ؛ لأا - كها أكد فى تشبيهه لحا بأنوام الداع 
البصرى - ٠‏ أوهام ذكربة متنوعة الأشكال . ولن نستطيع فى هذا 
المجال المحدود أن نتابع شرح كائط لتنافضات العقل الخالص كما 
عرضه فى باب « المدل المتعالى ؛ على صورة جدول مفصل للنقائض 
المختلفة . والحجج المؤيدة لطرفيها للتضادين ( العالم له بداية فى 
الزمان , أو العالم قديم ولا بداية له ؛ الجوهر بتألف من أجزاء 
لا متناهية أو متناهية , افتراض وجود كاثن ضرورى أو عدم ضرورة 
افتراضه . افتراضص الحرية الإنسانية أو الحتمية , , . إلغ )؛ 
فالذى يعنينا فى هذا المقام هو «الأزمة؛ التى أثارها وجود 
التنافض -- بل فضيحته كما عبر أكثر من مرة | - فى تفكير كائط » 
والجدية النى جملته يأخعذ عل عائقه عبء تخليص العقل الحديث 
من أخطاره ؛ وتحذيره من مهاوى الردى فيه . والرسالة السابقة 
التى كتبها إلى « جارفه » تشهد عل هذا , كيا تشهد عليه الشكرى 
المتصلة من وجود التنافض . ويكفى أن تستمع إلى هله النغمة 
الحزينة النى يرددها فى ١‏ نقد العقل الخالص » وغيره من مؤلفائه . 
لنشعر بمدى إشفافه عل مصير الإنسان الحديث إذا استسلم 
للتنافضات المغروسة فى فطرته العقلية ؛ « إن وجود ا'تناقض بوجه 
عام فى العقل الخالص لأمر يدعو إلى الشعور بالكمد والإحباط ؛ كا 
ان من المحزن أن يفع هذا العقل فى نزاع مع نفسه . مع أنه يمثل 
أعل محكمة تفصل فى جميع المنازعات ١‏ ). وإنه لما يصيب العقل 
البشرى باللنيبة والفذلان أن لا يحقق شيئا من وراء استسخدامه 
المحض ( الخالص ) ١‏ بل أن يمتاج ‏ بالإضافة إلى ذلك > إلى 
نظام يلجم شطحاته . ويجنبه أسباب الخداع الى تمرها عليه , 
وتعئى بصره » ضري 

بف 


هذا التنافض السلبى أو الفضيحة ٠‏ النى بقع فيها العقل 
بحكم مابيعته هى الدافع والمنطلق لتكوين المنبج النقدى ونطويره . 
وإذا فبلنا الفرض السابق بأن « الجدل المتعالى » الذى يقوم فيه كانط 
بتحليل النقائض ونقدها هو البداية الحقيقية لمذهبه النقدى كله , 
ولكتابه نقد العقل الخالص . فلابد من القول بأن هذا النقد السلبى 
أوغير الموضوعى ( أى غير المرتبط بمرضوع ) يذكرنا بدليل الشك 
عند ديكارت وتجربته فى التأمل الذانى المنعكس . حيث استطاع 
كانط أن يخرج من تحليله السلبى للنقائض بمنبج إيجابى وموضوعى 
فى نفد المعرفة وتعيين حدودها > أى فى نفد العقل البشرى لنفسه 
بنفسه . وها هو ذا يستطرد بعد النص الأخير الذى أكد فيه ححاجة 
العقل لنظام يلجم شطحاته فيقول : إلا أن مما يزيد من ثقته ( أى 
العفل ) واعتزازه أن يكون قادرا على نطبيق هذا النظام بنفسه . وأن 
يمس بضرورته » دون أن يسمح لأى جهة أخخرى بممهارسة الرقابة 
عليه ؛ وأن تكون الحدود النى يضطر لوضعها للحد من استعاله 
التأمل المجرد فادرة كذلك عل الحد من المزاعم التى يثيرها أى 
خصم وبلبسها لباسا عقليا مصطنعا. وأن يزمن . بالإضافة إلى 
ذلك , كل ما تبقى من مطالبه السابقة المبالغ فيها ؛ من كل هجوم 
ممكن ه . بهذا يثبت العقل وجوده عندما يطبن نظام النقد . ويبرهن 
كذلك عل أن «هله المحكمة العلا لكل ححقوق تأملنا المجرد 
وتطلعائة ومطاغعه , مال أن تتضمن هى نفسها أى لون من ألوان 
الغش الفطرية , والمفدام الذى يعثى البصر 1 ), 

هكذا يؤدى نقد شطحات العقل الخالص ( لإثبات مُثله وحقائقه 
المطلقة المتعالية دون أى سند تجريبى وعلمى كما سبق القول ) ٠‏ أى 
نقد الأخطاء والتنافضات التى يقع فيها , إلى معرفة العقل لذاته » 
عل نحو ما أدث تجربة الشك عند ديكارت إلى يقينه الذال . ومن 
ثم يضع كائط الوحدة الممبجية لتفكير العقل النقدى فى مقابل 
تنافضات التفكير الميثافيزيقى . كما يضع الوححدة الباطئة للعقل 
نفسه فى مواجهة وحدة العالم التى عبجز العفل التامل عن التوصل 
إليها . وإذا كانت تجربة ديكارت فد أنبتت أن « الآنا ؛ تظل موجودة 
فى داخخل السك فى كل شىء ؛ وأنها تعطى لنفسها فيه عطاء سلبيا » 
فإن العقل عند كائط يجرب كذلك يقينه الذاق من خلال السلب . 
وينضح الطابع السلبى للعملية النقدية كلها فى هله العبارة : 
«... بيترتب على هذا أن أكبر فائدة تقدمها فلسفة العقل 
الخالص . وربما تكون الفائدة الوحهدة منه ٠‏ هى فائدة سلبية 
فحسب . ذلك لأا ( أى فلسفة العقل الخالص ) ليست أداة 
صالحة للتوسع (فى اللمعرفة) ٠‏ وإها هى نظام بصلح لتعيين 
الحدود ؛ وبدلا من أن ( تنسب لئفسها فضل ) اكتشاف الحفيقة . 
يفتصر فضلها عل الحراية فى هدوء من الوقوع فى الأخطاء , ١0‏ ) 
صحيح أن كائط لم يبسط لنا طريقة ظهور مواقفه المنبجية الإيجابية 
خطرة خبطوة كما فعل ديكارت . ولكنه وصف على كل حال علاقة 
مبجه بالتناقض وصفا دقينا فى مقدمة الطبعة الثانية لكتابه 
نفدالعقل المفالص . حيث يقول ١ : ) ١‏ إن هذا المنيج المقتبس 
من دارسى العلوم اللطبيعية يتكون من البحث عن عناصر العقل 


الخالص فيا يمكن تأييده أودحضة عن طريق التجربة . بيد أن 
نضايا العقل الخالص ,. وبخاصة عندما تخاطر بتجاوز كل حدود 
التجربة الممكئة . لا نسمح بإجراء أى تجربة مع موضوعاتها (كا 
هر الحال لى العلم الطبيعى ) لاختبار تلك القضايا . وفذا لن 
بكون فى وسعنا إجراء هذا الاخثيار إلا على مفاهيم ومبادىه نسلم 
بها فبليا ونتناوها بحيث يمكن النظر إلى هله الموضوعات نفسها من 
وجهنى نظر تمتلفتين ؛ فتكون س من احية - موضوعات للحواس 
وللفهم متعلقة بالتجربة . ومن ناحية أخرى موضوعات بكتفى 
بالتفكير فيها بوصفها موضوعات للعقل الخالص المنعزل . الذى 
بسعى جهده لتخطى حدود التجربة . فإذا وجدنا أن النظر إلى 
الأشياء من وجهة النظر المزدوجة هلك يؤدى إلى الاتفاق مع مبدأ 
العقل الخالص , وأن النظر إليها من وجهة نظر واحدة يؤدى حتيا 
إلى تصارع العقل مع نفسه ء فإن التجربة هى التى ستفصل فى 
صحة تلك التفرقة ؛ . 


يصف هذا النص عملية نقد العقل الخالص بأنها تجربة . وهى 
تجربة تختلفة فى طابعها عن التجارب التى تتم فى العلوم الطبيعية ؛ 
انا لا نجرى عل موضوعات بالمعنى العينى المتعارف عليه هله 
الكلمة . وهذا كانث فى الواقع تجربة ذانية يقوم بها العقل عل 
نفسه . وللتجربة ببذا المعنى شقان : أحدهما سلبى ؛ نش عنه 
. صراع العفل أو نزاعه مع نفسه ؛ والآخر إيجابى , يتم فيه التوائق 
مع مبدا العقل الخالص » ومن الواضح أن الشق السلبى للتجربة 
يحمل فى تضاعيفه الشن الإبهاى , أى أن حل التنافض يقتضى أن 
بوم العفل الخالص بوضع ذلك المدأ الذى يلزمه ( أى العقل ) 
بالتوائق معه . لابد إذن أن جد العقل مبدأه . وأن يتوافق معه . 
لكى يتسنى التخلص من ١‏ فضيحته ؛ التى جرها عليه اندفاعه فوق 
حدود التجربة الممكئة : ونزوعه للتساؤل غير المحدود عن أمور غير 
اعندودة (الله . والحرية ؛ والخلود : وتناهى العالم فى الزمان , 
أوعدم تناهيه .. الخ ) . وهل يكون هذا كله غير نسمية 
واحدة , هى تحديد العقل لحدوده . أو بمعنى آخر نقد العقل ؟ 
رهل بنشى الطريق الذى يبمشى عليه العقل فى بحله لتلك 
المتناقضات إلا إلى التبصبر بميدئه الخاص ؟ صحيح أن الأمر هنا لن 
يكون شبيها بظهور د يفين الأنا» ظهورا مفاجئا من طوايا الشك 
الشامل كما حدث مع ديكارت ؛ لان التفكير المتأنى الدفيق فى كل 
أخطاء العقل وضلالاته هو الذى سيسمح بمطالعة وجهه الأصيل 
وتعرّف جوهره الحن . ولذلك فلن تنبض آمامنا هله الصورة الى 


يصفها كائط فى ختام كتابه إلا بعد مراجعة الإمكانات السلبية ش 


للعفل مراجعة نقدية متعمقة : : لا يجوز تشبيه عقلنا بسطح مسئو 
بتعذر نعيين حدود مساحته الشاسعة , بحيث لا يعرف عبما إلا أنها 
تند عن التحديد . وإنما يجب أن يشبه بشكل كروى بمكن نعيين 
نصف قطره عن طريق انط المنحنى عل صطحه ( أى وفل طبيعة 
القضايا التأليفية القبلية ) كما يمكن كذلك تعيين تراه وحدوده 
بطريقة مؤكدة . أما ارج هذا الشكل الكروى ( أى خارج مجال 
التجربة ) فلبس ثمة شىء ممكن بالئسبة إليه أن يعد موضوها ؛ بل 


- ومسي 


إن الأسئلة التى تطرح عن أمثال هله الموضوعات المزعومة ٠‏ لن 
تتناول المبادىء الذاتية للتحديد الدئهق للعلاقاث التى يمكن أن 
توجد . دامحل هذا الشكل الكروى , بين تصورات الفهم 
( أو الذهن ) ١9‏ ) , 

لاشك أن العبارة السابقة -- عل الرغهم من صعويبتها 
الكانطية ! - قد دمت لنا صورة حية عن شكل كروى عحدد لى 
مقابل سطح مستو يتعذر تحديده لشدة اتساعه . والعقل هو هذا 
الشكل الكروى الذى نحدده الفضايا التأليفية القبلية ( التى يعرف 
عنها قارىء كائط أنها شرط قيام العلم ؛ فلولا توافرها فى العلوم 
الطبيعية والرياضية لما أصبحت علوما بالمعنى الدفيق ) كبا بجدد الخط 
المنحنى نصف تطر الدائرة . أما مايقع ارج هذه الدائرة فلا 
يتتمى للعقل . ولا يخضع لبدئه الذى تدده كذلك الاحكام 
التأليفية القبلية . والأمر فى النباية يتعلن بمعرفة احد ؛ فكها كانت 
د الأنا أفكر فأنا إذن موجود , -- التى اكتسبها ديكارت من تطبيق 
الشك عل كل شىء تحاشيا للونوع فى الخطأ - هى التى وضعت 
حدا لذلك الشك . وبدأت طريق لبحث المبجى عن اليقين ٠‏ 
كذلك كان بحث كائط لتناقضات العقل الخالص هر سبيله للعثور 
عل الحد . ومعرفته بالحد هى التى رسمث الطريق إلى المليج 
الشارطى والمعرفة الشارطية ( أو الترنسندئتالية النى لا تتعلق 
بالموضوعات بل بطريق معرفتنا ببله الموضوعات ؛ بقدر ما تكون 
هله الطريقة قبلية ) » وهى كذلك التى بصرته ممبدأ العقل 
الخالص , الذى عبرت عنه ثورثه ١‏ الكوبرنيقية الشهيرة ( نسبة إلى 
كوبرنيقوس (1477- )1١647‏ صاحب التحول الشمس 
الممروف ٠‏ وخخلاصتها أن إدراكنا أو عيائنا الحسى ومفاهيمنا 
أو تصوراتنا الذهنية لا نتوجه وفقا للموضوعاثت 0 بل إن هله 
الموضوعات هى التى تتوجه وفق ملكة عياننا وتصوراتنا ) . ومن ثم 
تكون المعرفة السلبية بالمتناقضات النى يقع فيها العقل الخالص 
بسبب شطحاته الميتافيزيقية المجردة هى التى أدت به إلى المعرفة 
الإيجابية بحدود العقل والمعرفة البشرية التى رسمها منبجه الشارطى 
وفلسفته النقدية الكفيلئان بالتخلص من تلك المتناقضات . والواقع 
أن الحديث عن تطور هذا التحديد الإيجاي للعقل وتفصيلائه معثاه 
الحديث عن الإستطيقا والأثالوطيقا الترنسندثتالية ؛ ( نظريته عن 
المعرفة الحسية والمعرقة الذهئية ) اللتين تؤلفان مع الديالكتيك 
الثرنسندنتالى وحدة واحدة لا تنفصم عراها . أى عن ٠‏ النقد » كله 
فى جانبه المعرى . وهنا ينوظف القلم الذى يعرف حدوده » مكتفيا 
بالغرض الذى قدمه عن النطلق الجدلى لفلسفة النقد التى 
لا تخرج - فى بنائها وغايتها - عن أن تكون معرفة بالحد . 


© 
ربما يكون السر الكامن وراء كل منيج فلسفى أصيل -ت ولعله 
كذلك أن يكون سر الإبداع أوجانبا منه عل أقل تقدير فى التفكير 
الفلسفى عل وجه العموم - هو التتحول الذى محدثه التفكير 
النفدى السلبى أو غير الموضوعى فى أزمة التناقفض . فيتجه إلى 
تفكير إيجابى يبنى الموضوع ويكون حقيقة وجوده . ولقد تم هذا 


يونا 


التحول عند كل من دبكارت وهسرل -- كما سئرى بعد قليل - 
عل أساس البداهة التى تأدث من كون التناقض مالا ١‏ لم يجتج 
أحد منهها لاختبار إمكانية ذلك التحول ؛ إذ شعرا بما يشبه الإيمان 
الساذج بأن التنافض الذى تبدى لما محال ؛ واستئد هذا الإيمان على 
اعتفاد مينافيزيقى مطلق فى صحة المنطق الصورى . واعتقاد لا بقل 
عنه إطلانا فى صحة العلم ( الطبيعى والرياضى ) ويقينه . كان 
كلاثما شديد الاقتناع بأن التنافض قيمة سلبية , وأن ظهوره علامة 
أكيدة عل مشروعية ١‏ المعطى الإبجبى) الذى وضعاه فى مقابلة كما 
بوضع الصدق فى مواجهة الكذب والزيف . ويختلف الأمر قليلا مع 
كانط الذى احتاج للمضى عل طرين مضن وغير مباشر > لتدعيم 
وجهة نظره الإيجابية أو مجه الشارطى الذى لم بعط له ببساطة 
البداهة النى عرفناها عند ديكارث . والنى سوف نعرفها عند 
هسرل ٠‏ وإن بقى التنافض ومماولات حيله - كها سبق القول مت 
وراء تحوله نحو المنيج الجديد بحيث لا يمكن فصله عنه إلا إذا أمكن 
فصل الجذر عن ساق الشجرة وفروعها وثبارها . يدل على هلا فوله 
فى المقدمة المهمة التى أضافها إلى الطبعة الثانية من نقد العفل 
الخالص ١72807(‏ ) : 

د... فإذا سلمنا بأن معرفتنا التجريبية تتوجه حسب 
الموضوعات بما همى أشياء فى ذاتها ٠‏ ووجدنا أن المطلق لا يمكن 
التفكير فيه بغير تناقض , ثم سلمنا عل العكس من ذلك ع-. بأن 
مثلنا للأشياء كما هى معطاة لنا لا يتوجه حسب هله الأشياء يما هى 
أشياء فى ذائها ٠‏ بل الأصح أن هذه الموضوعات . بوصفها ظواهر , 
هى التى تنوجه حسب طريقتنا فى التمثيل . ووجدنا أن التناقض قد 
سقط . وأن المطلق > تبعا لذلك ‏ لا يوجد بالضرورة فى الأشياء 
من حيث إننا نعرفها ( أو من حيث إنها تعطى لنا ) وإنما يوجد فيها 
من حيث إننا لا نعرفها . أى بما هى مرضوعات فى ذاتها : فى الواقع 
عل أساس متين .. .2390 , 

ربما يوافقنى القارىء على أن النص الأخير يعبر عن الدافع الذى 
حرك كانط كها حرك غيره من الفلاسفة إلى إيجاد المنبج ؛ وهر أن 
استبعاد التناقض والتغلب عل أزمئه هو الأمر الحاسم ف وجود 
المطلق أو الحقيفة » التى يضعها أوالتى تعطى له . وطبيعى أن 
بمتلف نصور الفيلسوف للتنافض عن الفيلسوف الذى ممبقه 
باخثلاف تصوررهما للنقد . وأن يحدد مبادئه أختبار نوع التنافض 
طريقه الممبجى . والمهم أن موقفه النقدى من التناقض يجحدد مبادئه 
المنبجية ويثبتها ٠‏ بحيث تصبح احقائق التى تععطلى نفسها حقائل 
منهجية وموضوعية بفدر ما تتميز عن التنافضات وتستبعدها بسبب 
كرنها محالة . وطبيعى أيضا أن يضيق هذا المنبج من مجال الحقيقة 
ومن مفهوم الوجود ١‏ فالحقيقة عند ديكارت حى حقيقة الأنا ؛ 
ولذلك اقتصر الوجوه علدء عل وجود الفكر أو الأنا » المفكرة 5 
وهى عند كانط وجود المعرفة الضرورية العامة الصدق ؛ ومن ثم 
اقتصر الوسود عنده عل التحديدات والشروط القبلية الكفيلة 
بمعرفته , أما عند هسرل فسوف نجد أنها هى الحقيقة فى ذاتها 
بوصفها منطقية خالصة ؛ ولذلك اقتصر مفهوم الوجود لديه عل 
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الوجود الظاهرى أو ه الفينومينولوجى » الدى أعطيه عطاء مباشرا 
حيا لى الشعور . ويبفى الشىء المشترك بون ٠‏ مبدعى ٠‏ المدبج فى كل 
هله الأحوال هو انطلافهم الساخط والناقم عل سلبية التنافض 
الذى بجعلهم يبحثون عن ١‏ الوجود» من خلال ممارلاعيم خل 
التنافض , 

؛ -- إذا كان الأمر كذلك فياذا نقول عن فيلسوف أزاح « الحد 
النقدى » الذى أقامه كائط لتمبيز المعرفة العلمية الصحبحة من 
المعرفة المينافيزيفية الشاطحة فى فراغ التنافض وعدمه . بل جعل 
من التنافض القلب النابض لفلسفته ومهجه ورؤيته المبدلية كلها 
للفكر والوجود جميعا ؟ ماذا فول باختصار عن منبج هيجل . 
وليم انفق مع منامج السابقين عليه ووم اختلف عنيم ؟ 

لاشك أن فراء هيجل -- وهم بحمد الله كثبرون , ووجودهم 
يؤكد أن « الجدية الصامئة ؛ لم تنقرض من بلادنا برغم الضجيج 
الكاذب الذى يحاصرنا ويكاد أن يصيبنا بالبأس القائل داخل دوائر 
الثقافة والأدب والفن والفلسفة نفسها وخارجها أبضا - أقول إن 
فراء هيجل يذكرون بغير شك عبارته الشهيرة الواردة فى مقدمة كتابه 
عن ظاهريات الروح : إن الأمر الذى عقدت عليه العزم هو 
المشاركة بجهدى فى أن تقترب الفلسئة من هدفها . وتتمكن من 
طرح الاسم الذى توصف به . وهو حب الملم , لكى تصبح علما 
حقيفيا : ('" 2 هذا الجهد الذى يذكره هيجل جهد منبجى قبل كل 
شىء ؛ وهو يخنلف عن كل الحهود التى بذلا أصحابها لكى يسيروا 
بالفلسفة دعل الطريق الأكيد للعلم » . واضعين تقدم المعرفة 
ودفتها فى العلوم الرياضية والطبيعية نصب أيهم . لم يماول 
فيلسوف البدل الأكبر فى العصر الحديث أن يمعل من منبجه الحدلى 
موذجا للمعرفة الموثوق بها بالمعنى المتعارف عليه فى العلوم 
و الدقيقة » ولم يذهب إلى حمد القرل بأن يقين الرياضيات هو 
اليفين العلمى الحن . إذ صرح فى أكثرمن موضع من كتاباته برفض 
لمنبج الرياضى وعدم الاعتهاد عليه ('" 2 . وإذا كان قد أسس 
منبجا فلسفيا وصفه بأنه هو المنيج الحفيقى والعلمى الوحيد , فقد 
أسقط جميع شروط المنبج الدقيق التى افئرضها غيره من السابقين 
أو اللاحقين , والسبب فى هذا بسبط ؛ فموقفه المختلف كل 
الاختلاف من التناقض هو الاساس الذى أفام عليه منبجه . ذلك 
أن التناقض عنده لا يأخيل ذلك المعنى المزدوج الذى نجده عند 
الفلاسفة الباحثين عن المج الدفيق . فقد رأينا كيف بمثل من 
ناحية نقطة الانطلاق الفعلية لتطور بحثهم عن المنبج ؛ كيا يجدد 
طبيعة الفكرة النى ستكونه , وانئجاه هذا التطور نفسه ورأينا من 
ناحية أخرى أنهم نظروا إليه نظرتهم إلى طرين مسدود للمعرفة , 
أو وهم بنسج العقل خيوطه وخخطا فظيع بفع فيه بإرادته أو بحكم 
ميوله وفطرنه . ولكن هيجل يدير ظهره لكل هله المفاهيم 
والتحديدات الرافضة للتنافض . فالتاقض عنده هو المبدأ المحرك 
للعالم ؛ رهر من أكثر المبادىه تعبيرا عن -حتيقة الأشياء 
وماهيتها ؛ وهو مصدر كل حركة وكل حياة . فالشىءلا يتحرك إلا 
لأنه يمحرى فى صميمه تنافضا وقوة دافعة ونشاطا 5" 2 . والنقائض 


لحظات ضرورية للتطكير ونسقه الحى المتطور. أى نسق المنعلق 
نفسه ؛ فهى شروط تقوم عليها المعرفة وليست عقبات فى طريقها ؛ 
ولا تتعارض مع مفهرمها , كبا كان الال عند أولئك الفلاسفة » إذ 
لا يمكن ‏ فى رأيه ‏ لمحديد ماهية المعرفة مع استبعاد الننافض . 
وبهلا يكون قد قطع الخيط أو كسر السلسلة التى وصلت ديكارثت 
بكائط , ثم التفث حول هسرل ؛ وربطتهم جميعا فكرة محددة عن 
علمية » الفلسفة ومنبجها الصارم المحكم ( مهتدين فى ذلك كبا 
سبق القول ‏ بالعلوم الدفيقة من جهة , وبالمنطن الصورى ؛ الذى 
رفض التناقض فى الوجود والفكر . وعدّه علامة التهافث والفساد ‏ 
من جهة أخرى , ويبذا أيضا تكون القلسفة قد فقدث عل أبدهم 
أهم ما يميزها فى نظر هيججل . وهو أن ثكون معرفة بالكل الشامل » 
أوعلم الكل الذى لم يكن المميج الجدلى إلا عرضا لتطوره ل 
إيقاعاته الثلاثية ‏ أو مثلثاته الكثيرة . 

ولقد أدى حرص اولثئك الفلاسفة على المنبج الدقيق والمعرفة 
الخخالية من التنافض إلى فتح جرح عميق : أو إحداث صدع غائر , 
فى التفكير نفسه , لم يتوقف عن الظهور والتجدد باستمرار ؛ فقد 
شفه إلى نصفين متضادين إلى أقصى حدود التضاد : فكر سلبى 
ووهمى أو مظهرى خاطىء . يرفع ققفسه بنفسه ٠‏ وفكر صحيح 
أو إيجابى . والجهود المضنية التى بذْها كانط لراب هذا الصدع ومد 
جسر بين الشقين معروفة ؛ وقد أدت فى النباية إلى التمييز بين العقل 
الخالص والعقل العمل , بحيث برهن فى الأول عل نوع من المعرفة 
( العلمية الضرورية العامة الصدق ) لا سبل للبرهئة عليه فى العقل 
الثاني ( وهى المعرفة الأخخلاقية والدبنيا ) » وبحيث أمكنه أن يقول 
فى النباية فيها يشبه الباس أو التسلوم : 

وهكذا اضطررت إلى رفع ( استبعاد أو إلغاء ) المعرفة لككى 
أفسم مجالا للإيمان ( أو الاعتقاد ) 259 , وبذلك فضى عل الوحدة 
الباطنية للتفكير . وتم الفصل ‏ عند كانط برجه خخاص ‏ بين 
معرفة متناقضة وغير منبجية ( فيها سماه الميثافيزيقا الدجماطيقية ٠‏ أى 
النى تقطع بالحكم فى أمور الحقائق المطلقة بغير دليل أو سند 
كاف ) , وأخرى علمية أو منبجية دفيقة . 

واجه هيجل هذا الصدم الخائر » وحاولت فلسفته كلها إعادة 
الوحدة الباطئة للفكر والوجود . ونقده الشديد للمناهج السابقة 
دلبل على وعيه الحاد بتصدع العفل أوالروح الحديث . وعل إيهانه 
بأن مجه المدلى هر الدى سيعيد للميثافيزيقا معناها الممبجى » 
وبردٌ إلبها كرامة العلم . وسوف نستشهد على نقده للمناهج السابقة 
ببعض النصوص التى تقربنا من جوهر فلسفته أو تدور حول 
ممورها . 


ونبدأ بنقده للمنطق الصورى الذى آمن كائط بثباته (!' ) دون 
تغيير يذكر منذ عهد أرسطو ؛ وسلاله إن كانث صورة المنطق الى 
اعتمد عليه كائط فى جهوده لإقامة المنبج الفلسفى الدفيق هى 
الصورة البائية التى تمثل المعرفة الفلسفية الدقيقة , أم أن المنطق 
نفسه معرفة متطورة بذانها . 


الازمه بم تر يداع 


إن المنطق القديم محتاج إلى تغيير شامل . والوافع إن الشعور 
بالحاجة الى تعديله شعور موضل فى القدم . وهو من ناحية الشكل 
والمضمون التى يظهر بها فى المراجع الدراسية قد حظى إن جاز هذا 
القول ‏ بالاحتقار . وإذا كان الئاس لا بنفكون عن التمسك به فا 
ذلك إلا لإحساسهم بأن المنطق بوجه عام ثىء لا غنى عله » 
وتعودهم عل الاعتقاد بهميئه المرنكزة على تراث طويل ‏ لاعن 
افتناع بأن ذلك المضمون الألوف , والانشغال بتلك الاشكال 
الفارغة » هما وقيمة ونفع حفيقى "2 . ثم يستطرد قائلا عن 
منبجه الجدلى : ١‏ وإذا كنت لا أنكر أن المنبج الذى اتبعته فى هذا 
النسق المنطقى ‏ أو بالاحرى الذى يتبعه هذا النسن نفسه ‏ جمتاج 
إلى المزيد من الاستكيال ٠‏ وأنه يقبل إدخعال تفصيلات جزئية عليه ؛ 
فإننى أعلم فى الوقت نفسه . أنه هو المنبج الحقيقى الوحيد . 
ويتجل هذا بوضوح إذا عرفنا أنه ليس شيئا متلفا عن موضوعه 
ومضمونه ؛ لأن المضمون فى ذائه ‏ أى العدل ( الديالكتيك ) الذى 
بنطوى عليه فى ذاته , هو الذي يدفعه على الحركة المستمرة . ومن 
الواضح أنه لا يمكن أن يتصف أى عرض بصفة العلم مالم يتبع 
مسار هذا المنبج ويتفن مع إيقاعه البسيط ؛ لآنه هو مسار الموضوم 
ذائه » 57" 2 . ولو رجعنا بالذاكرة إلى كانط لوجدناه يصور الجدل ل 
صورة ‏ فن مظهرى ؛ يلم عل جميع معارفنا شكلا ذهنيا ٠‏ حتى إذا 
تحففنا من مضمونه وجدناه أجوف شديد الفقر . وتأكد لنا أن ذلك 
المنطق العام ( أى الجدل ) الذى لا جخرج عن كونه قانونا للحكم , 
قد أصبح أثميه بآلة ( أورجانون ) 'تستخدم » أو بالأحرى يساء 
استخدامها ٠‏ لإنتاج مزاهم تمدعنا بمظهرها الموضوعى 9" ) , 
وهله الصورة لا يمكن بطبيعة الحال أن نقارن من قرر ب أو من بعيد 
بصورته الحقيقية والعلمية عند هيجل . ومع ذال فإن هيجل 
يعثرف بفضل كانط . ويقره عل قوله بأن التفكير الحدلى ججزء 
لاابتجزا من تكوين العقل . وإن خالفه بالطبع فى إدائته لمعرفته 
١‏ المظهرية ؛ أو الوهمية : د لقد وضع كائط الجدل فى مكان رفيع » 
وهذا من أجل أفضاله ؛ فقد نزع منه مظهر التعسف الذى ألصقه به 


التصور العادى . وعرضه فى صورة فعل ضرورى من أفعال' 


العقل ‏ (9 ) , وهكذا مول المظهر الضرورى » ونحولت المعرفه 
الوهمية العقيم , إلى حظة موضوعية ومنبجية من لحظات التفكير ؛ 
بل إن هذه اللحظة المعبرة عن الحركة الذاتية للتفكير تصبح فى نظرة 
هى ١‏ النواة» المنبجية والموضوعية للفلسفة نفسها . وما أكثر 
نصوص هيجل التى تؤكد أن الفلسفة ليست هى حركة الفكر المدرك 
فحسب . وإنما هى ‏ قبل كل شىء ‏ حركة الفكر الذى يدرك 
ذاته » وبه نبدأ الفلسفة بدايتها الحقيقية : فالفلسفة تبدأ حيث 
يدرك العام بوصفه الوجود الشامل ؛ أوحيث بنظر إلى الوجود 
بطريقة عامة يظهر معها التفكير فى التفكيرة' 2 . ولقد سارث فى 
مرحلتها الأولى ‏ عند الإغريق والإيلين بخاصة ‏ من الفكرة 
المجردة إلى الفكرة التى تحدد نفسها بنفسها (*” ) وق نهاية العصر 
الفلسفى ( وهو الذى يشعر هيجل أنه عصره الذى يمثل اكنال 
تاريخها السابن ) بلغت الفلسفة مرحطة الفكرة الحية الشاملة الى 


كن 
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عبد الغفار مكاوى 


عرف ذاتها 12" ) , أو الفكرة التى تفكر فى ذائها. والحقيقة التى 
تعرف نفسهاء كا جاه ى جباية كتابة موسوعة العلوم 
الفلسفية » 9) , 

ولن نستطيع هنا تناول انعكاس المعرفة أو التفكير على ذاته , لأن 
معنى 'ذلك أن نتناول فلسفته كلها, وكيف تطور مضمونا . 
أو فض نفسه بنفسه - عل حدّ تعبيره- ويكفى فى هذا السياق أن 
تتعرض للطابع المنبجى هله الفكرة وكيف حولت العلاقة الذائية 
لبتفكير إلى منيج , ولاشك أن فكرة « الإيقاع الثلاثى » للجدل 
الميجل ( من موضوع مباشر . إلى نفيض موضيع ١‏ متوسط ؛ إلى 
مركب يؤلف بيابه| ٠‏ برفعهيا معا . والمحافظة عليهما فى مستوى أعل 
رأكثر خصوبة ) فد ففزث إلى ذهن القارىء بعد أن أصبحث ملكا 
مشاعا للوعى المثقف فى العالم كله . وربما مال إلى الظن بأن فكرة 
هذا الإيقاع الثلاثى هى نفسها فكرة المابج , بحيث بكفيه أن 
يبحث عنها فى الأشياء والأفكار » وأن يطبقها عليهما لكى بيط علما 
بشكل المنبج الى ومساره . غير أن شكل المسار الحدلى ليس هو 
سر حياته وحيوبته ؛ ولو وقفنا المهد عليه لدارت بئا طاحونة 
المثلشات الممدلية الشهيرة كما دارث من قبل طواحين الأشباح المخيفة 
بالفارس الطيب الحالم ( دون كيشوت ) وجنينا على أنفسنا وعل 
هيجل ؛ وربما شاركنا عن فير قصد ف إثارة يبام الاتهام والسخرية 
التى طالما هبث عليه . . , ذلك أن قراءة هيجل بمنظار المثلث الشهير 
فد تدخلنا إلى عالمه » وقد تعيننا على قراءة الوجود الحى فى الخارج , 
والفكر الحى فى الداخل . ولكتها لن تضع أيديئا عل « الفكرة احمية 
الشاملة » التى بدأ منبا الممبج ليعود إليها فى نهاية المطاف . بعد 
ملحمة الصراع والتزاع والعناء . 


بداية هله الفكرة هى تفكيرها فى تفكيرها . وبداية المنبج هى أن 
التفكير فى التفكير يتولد عنه رفعه ( نفيه أو سلبه ) لنفسه وتوسعه فى 
معرفة نفسه . بعبارة أوضح : يكون نقيض الموضوع هو رفم 
المرضوع ٠‏ ديكون المركب هر الوحلت المديدة النى تؤلف بينهها » 
ركلها لحظات ضرورية فى « التطبيق الذاى » للفكرة الحية الشاملة » 
أى لفكرة الفكرة . أو التفكير فى التفكير . أو وعى الوعى ( العقل 
أوالروح ) لذانه 297 . وربما تيين لنا الآن أن هيجل يضع عل 
كاهل ذكرته تجربة الفلسفة كلها ( رما استثئاءات مادبة وواقعية 
قليلة ) . وهله التجربة تنطق بان العقل نفسه هو اللى يولد 
لنافضائه مع نفسه . وتبريراته أو و تأسيساته » لئفسه . بهذا جد 
أنفسنا أمام الاستعهال المزدرج لما سميناه بالتفكير فى التفكير , 
أو التأمل الذانى , أو انعكاس الفكر والوعى والعقل على مرأة ذائه 
فالفكرة تحمل نفيها فى داخلها . مصدائه لفول هيجل فى كتابه علم 
لممطق ) : « إن ما تنمو به الفكرة نفسها وتتطورء هو النفى 
( أو السلب ) المعطى قبل ذلك . وهو الذى تطويه فى ذاعها ؛ وهذا 
هو الذى يكون الهدل الحقيقى (4” © وتلك هى اللحظة المنبحية 
الأولى , أما اللحظة الثانية فيمير عبها فوله فى الكتتاب السابق الذكر 
بأهها هى ١ ١1‏ إهراك التضاد فى وحدته . أو إدراك الإيجبى فى 
السلبى : ©" ) , وهلء اللحظة الثائية هى التى حول دون فهم 
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« السلب أو النفى الذاق للفكرة ؛ وكأنما هر تدمير ها أو قضاء 
عليها ؛ فالواقع أنها تؤكد وجودها مرة أخخرى فى شكل أغنى وأوصع 
كها سبق القول . كما تنقل النفى الذاتى إلى يجاب ذا على مستوى 
أعل . وببذا المعنى أيضا يمكن إجمال الخطوة الثلائية الإيقاع للمنيج 
الجدلى فى خعطوة أو حركة واحدة ٠‏ هى الحركة الذائية للفكرة 
الشاملة . فكان العلاقة الذائية النى تظهر مرة فى صورة سلب » 
وتظهر مرة أخرى فى صورة يجاب , هى النى تؤلف وحدة الشروط 
المختلفة التى تسير فى حركة لموها من الموضرع . إلى نقيض 
الموضوع . إلى المركب منها . وحن طريق هله العلاقة الذاتية 
تتراجع المرحلتان الأوليان لتتصلا بالفكرة الكلية التى بدأ منبا . فها 
دام و الحق هر الكل  »‏ عل نحو ما تقول العبارة الشهيرة فيجل . 
فلابد أن يمثل التناقض موضعه المبجى من هذا الكل , وأن يكون 
هو موضع القلب من الجسد العضوى الحى . 
0 


م يكن هدفنا من هذا العرض ‏ المخل امخل 1 ميج هيججل 
الجدلى هو النظر فى تطبيقائه المية عل أعماله الثرية المتنوعة . ول 
بكن كذلك هو الحهدف من عرض منهجى الفبلسوفين السابقين ٠»‏ 
أو منيج الفيلسوف الدى ستتناوله الآن ( وهو هسرل صاحب فلسفة 
الظاهرات أو الفينومينولوجيا ) ٠١‏ فقد اقتصر جهدنا المتواضم عل 
التحقيق من الغرض الذى بدأنا به » وهو أن التفكير أو التأمل 
الذانى الذى يصطدم بالتنافض وأزمائه ويحاول حملها وبيان كيف أنها 
محالة ‏ هو اللى بمثل نقطة الانطلاق إلى الممبج المديد , كما أنه يعبر 
عن الإبداع . أرجانب منه عل أقل تقدير» فى تفلسفهم . 

وقبل أن نختم حديئنا عن هيجل رمابجه الجدلى لابد من كلمة 
عا يجمعه بالفلاسفة الثلاثة وما ميزه عدهم . فالتامل الذانى أو فكر 
الفكر» هو مركز فلسفته الى لا ترج عن كوبا محاولة كبرى 
د للوعى الذاتى ؛ . وهو يؤسس مثلهم منبجا علميا محكها ٠‏ سياه - 
كما رأيئا ‏ بالمنبج الحقيفى الوحيد : وإن لم يشخل نموذجه من العلوم 
الدقيقة . والرياضيات بوه غاص ٠»‏ بل رفضص أن كرون هى 
الأساس أو المثل الأعل . بيد أنه لم يجارهم فى الفصل بين المعرفة 
الإيجابية النى اتفقوا على أنا هى المعرفة الصحيحة , والمعرفة 
السلبية التى بذلوا كل جهدهم لاستبعادها ورفع تناقضاتها , 
أو بالاحرى لإثبات أنها ترفع نفسها بنفسها . وهو لم يأخذ كذلك 
بالمعيار الذى وضعوه « للمنبج الدقيق ؛ . وهو أن التناقض سسمة 
المعرفة الخاطثة , وعلامة التفكير لخادم أو الكاذب . ومعتى هذا أنه 
قد عرف بوضوح أن البناء النظرى للعالم العقل محال بغير الأمثراف 
بالتنافض ؛ فليس التنافض - كها سبق القول . ممرد دفعة أولية 
تنطلق منها حركة المنيج وحركة الروح أو العقل معا , وإثما يشخل 
مكانه المبجى من الكل الحقيقى . أو إذا شثت من الحفيقة الكلية 
التى ننمو بذاتها نموا جدليا على إبقاع للنبج الجدلى . ولاشك فى أن 
هذا يعبر عا يسمى ( برحيدة المديجع والمذهب » ؛ بصورة قد 
لا نجدها بمثل هذه القرة وهذا الترابط عند أى فيلسوف قديم 


أو حديث 5 


لاس تعصحد 


وأخخيرا تنتفل -- بحكم التطور الطريخمى وحده - إلى فيلسوف 
اختلف عن هيجل ؛ وربما ل يستفد - فى رأى البعض - من ثورئه 
المنبجية والجدلية شيئا يذكر . وإن كان قد نافسه فى محاولة كبرى 
وأخيرة لمعل الفلسفة علما كليا شاملا . أقول هذا لأذكر القارىء 
بأن الفيلسوف اللذى ستتحدث هنا وهو هسرل- يرتبط 
بالفيلسوفين السابقين ( ديكارث وكانط ) ويُعد امتدادا أو بالأحرى 
:فروة للذايئة والمثالية المتعالية , أكثر بما يرتبط مبيجل أو بخيره من 
الجدليين . 
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ه - كيف « ظهر ‏ الممبج الجديد لصاحب للسفة الظاهرات ؟ 
وكيف أدى به « صلب التناقض » الصارخ فى نزوع بعض المناطقة 
لتفسير حقائق المنطق والرياضيات تفسيرا نفسيا , إلى : الإيهاب ؛ 
الذى يتمثل فى تأمين ححفيقة الموضوع , بل إلى تأمين الحقيقة ذاعبا 
وحايتها من الشنك والنسبية النفسبة والإنسانية ؟ 

لا بعنينا هنا أن نفصل القول فى طبيعة المنبج الظاهران 
وخصائصه ومراحله ومدى خصوبته فى التطبيق , بقدر ما يهمنا أن 
نبرز الملمح المشترك بينه وبين بقية الناهج النى نعرض نا . وهو 
خروج اللجديد الإيحاى من حطام السلبى والمتناقض . ويكفى أن 


نطلع عل الحزه الأول من «١‏ البحوث المنطقية » لتتاكد من هذا” 


الحرص عل تأمين حقيقة الفكر , ثم نتيين كذلك قرب نهاية هذا 
الجزء كيف بنحول المنبج النقدى السافب لتناقضات النزعة النفسية 
إلى مدبج إيجاى لإلبات حقيقة الموضوع أو حقيقة التفكير 
الموضوعى : ولا ينسنى وجود شىء بغير أن يتحدد على هذا النحو 
أوذاك ؛ وكوئه موجودا وبحددا على هذا النحو أو ذاك ٠»‏ معناه أن 
هله هى الحقيفة فى ذاتها ؛ الحقيقة الق تؤلف التضايف الضرورى 
للوجود فى ذاته . . 206 ويستطرد هسرل فى شرحه لعنى 
موضوعية الموضوع فيفول : « عندما نحقق فعلا من أفعال المعرفة » 
أو كما يجلو لى أن أعبر-- عندما نحيا فيه , فإنما ننشغل بالجبائب 
المرضوعى الذى يقصده ذلك الفعل ويضعه بطريقة معرفية بطبيعة 
الخيال . وكلما كانث معرفتنا معرفة بأدق معان الكلمة ؛ أى كلها 
أصدرئا حكيا قائم) عل البداهة. ققد أعطينا الموضوعى عطاء 
أصيلا . وفى هله الحالة لا يبدو لنا أثنا نواجه الواقعة الموضوعية » 
وإنما تتمثل هذه الواقعة بالفعل أمام أعيئنا كبا يتمثل فيها الموضوع 
ذائه من حيث ماهيئه وماهو عليه ؛ أى - نحديدا - عل هذا 
النحو المقصود فى هذه المعرفة , لا على نحو آخر ؛ أى بوصفه حاملا 
هله الخصائص ؛ وحلقة فى هذه العلاقات ‏ وما أشبه ذلك . رهر 
كذلك لا يبدو لنا ببله الخصائص . وإنما يتقوم بها بالفعل , وببله 
المثابة يعطى لمعرفتنا ؛ أى أن المعنى الوحيد لهذا أنه لا يقتصر عل أن 
يبدو لنا كذلك ( أولايقف الأمر عند حكمنا عليه بذلك ) وإنما 
بكون مد عُرفٌ على ما هو عليه , أو أصبحث كيئونته عل هذا النحو 
حقيقة فعلية , متفردة فى التجربة الحية للحكم البديهى فإذا ما تأملنا 
هذا التفرد وفمنا بتحقيق التجريد الفكرى ؛ 777 ) أصبحث الحفيقة 
ذائها , بدلا من ذلك الجانب الموضوفى , هى الموضوع المدرك . 


ب 3 ١‏ 4ه ها 


عندئل ندرك الحقيقة بوصفها المتضايف المثالى مع فعل المعرفة الذان 
العابر ؛ ومن حيث هى الحقيقة الواحدة بالقياس إلى التنرع غير 
المحدود لافعال المعرفة الممكئة . وللأفراد العارفين » 280 , 
لا يقتصر النص السابى , على الرفم من صعوبته . عل التعبير 
عبا يعنيه هسل بالموضوعية , وإثما يتعداه إلى وصف الطريق الذى 
اتبعه , وتلخيص المنبج الدى سار عليه . فنحن حين تحكم حكم| 
قائما عل البداهة . أى حين تكون لدينا معرفة دفيقة ٠‏ فذلك لآن 
موضوع المعرفة قد أعطى لنا عطاء مباشرا أصيلا , والواقع أن 
هسرل قد أقام براهينه عل فساد النزعة النفسية فى فهم المنطق عل 
أساس البداهة , وأثبت أن هله النزعة تؤدى بالضرورة إلى 
التناقض . ولابد فى سبيل هذا الإثبات وئلك البراهين النى تؤمن 
حقيقة المعرفة , من ظهور الحقيقة للعئية فى صورة موضوعية ؛ 
فالمقصرد هر الحقيقة التى تصبح موضوعا ؛ أى حفيقة فى ذاهها . 
ومن ثم يكون النقد السلبى للشك والنسبية النى تؤدى إليها النزعة 
النفسية فى المنطق قد تمخص عن موضوع إيابى ؛ كبا تكون حفيقة 
هذا الموضوع . بل الحفيقة فى ذاعبا, قد حرجت بهله الصورة 
الجدلية عن سلب أوتناقض , فكآن تفكيره فى وضع مابجه 
الفلسفى . الذى سيعتمد عليه فى الكشف عن حقيقة الموضوم 
أو موضوعية الحقيقة , قد ارنبط بمكير نقدى وسلبى فى مغفارقة 


““أونقيضة معيئة . وم يكن هذا الارتباط من قبيل المصادفة ١‏ إذْ 


تكرر ‏ كبا رأينا من قبل - مع منبج الشك عند ديكارث ؛ ومع 
الممبيع الشارطى ( الترنسندثتالى ) عند كانط ؛ لأن إيجابية المنيج تقوم 
عل شلفية صلبية » كها أن تكوين هذه الخلفية السلبية مرنبط ارباطا 
ضروريا بتكوين الوضوع والحقيقة . ظ 

وإذا كان هسرل قد قطع هنا تأملائه عن الممبج , وأخد يجمع ش 
التتالج التى نوصل إليها فى مفهوم ‏ العطى ‏ : والمعنى المالى » فقد 
مكف فى الجزه الثانى من البحوث للنطقية عل مواصلة نحليلاته 
للموضوع : فلابد هذا الموضوم أن يعطى عطاء أوليا أصيلا ؛ 
وكونه معطى هو أسلوبه فى الوجود اللى يربط الذاث بالموضوع . 
كا أنه ينطوى فى وفت واحد عل وجوده . وهل ضرورة أن يكون 
هذا الوجود بالقياس إلى شخص ماء أى ضرورة ظهوره لوعى 
أو شعور أوذات معيئة ٠‏ والا انتفى كونه معطى . ومن هنا بدأ 
المنبج خطاء وتوسع فيها , وصارت مهمة : الظاهرى » أن يبحث 
الموضوعات من جهة كونها معطاة لشعور أو وعى يتوجه إليها 
ويقصدها بافعاله « القصدية » وفدثت ورؤية اماهياثت)» 
وو تحليلات المعنى ٠‏ هى أدوائه فى هذا البحث . 

بهذا يكون هسرل قد حدد مجال الظاهراث ووضحه . إنه هو 
المجال الى نبحث فيه الموضوعات , ويعطى لكل من الموضورم 
والذات حقرفا متساوية ؛ فالموضومع «يظهر » والذاث « ترى »2 
ونصف مانراه . وتكون الحفيذة حيئما ظهر الموضرع عل ما هو 
عليه , وحيئا نمت رؤيئه ؛ أو بالاحرى رؤبة ماهيته ؛ عل نحو 
ما يظهر للشعور وفيه ظهورا خالصا مباشرا . بذلك تنجه الظاهراث 
إلى الموضوعات . ونبفى معها. انها لا نحلق فوفها بالثأمل المجرد » 


يفا 


عبد الغفار مكختارى 


ولا تشغل ننسها بكيانها المادى الذى تملّق الحكم عليه أو تضعه بين 
قوسين : وإنفا تحياها . وتجربها » وترى ماهيائها رؤية حيدسية 
معبشة . ريضيق المجال عن تتبع خبطوات المنيج الظاهرى ومراسله 
فى ذامرد1 رثمويل اموضوعاث إلى موضرعات مثالية ٠.‏ وتامين 
وجرها بوصفها ماءنيات ثابئة فى الشعور أو الوعى اللمتعاليى : على 
نمدرها فصله وأفاضص فيه فى كتابة الأفكار ١‏ إذ يكفيد أن الممبج نفسه 
فد الث من ارمة ننائت يصب في عمليات إييابية لا آخثر لما 
لتادرى سرد لمرسرعات. ٠‏ وتأمين سحقائفها الثابتة فى د تمكلة 
اسممور التعار ‏ أن تعن بممنى من المعال مملكة الوستود 
لطر 71 . ريكتفينا كدلك أل لشير إلى أنه آرا اد بيذا الممبج أن 
برد العفد»ة إنى مرتة اللعرفة العلمبة الدثيقة , أما عن نجاحمه 
ر عزف ز. خشيل هذ؛ الأمل القديم فئىء آخر . ذلك أن المنبج 
الظاهمرى , اتذى بدأ بالفعسل, بين المنيج والموضوع سك هو الشأن 
ن امعدوم دقار سل قد انتهى إلى جبعل المبج نفسه موؤسوها 
55 يدا نتم اللمعرفة الفلسفية وللسؤال انفلسفى أفقا 
اسع ان ين من سما أن جيعد به منييج مدد ؛ ولا مرضوع 
كلب ال 
9 


شر: هسرل فى انتخام د مكئلة الشمور أو الوعى المتعالى الث تعفد 
تمعنى من الما تملكة الرجود المطلق وف المرحلة المثالية المتعالية النى 
بدأت م نر تتابه : أفكار عن ظاهرات خالصة وفلسفة ظاهرية ؛ 
بو سلق 4.117! ره +1 ١‏ فقدء أقبه إل نوع -مدهد من امثالية 
الذاتية اللبمائبة ٠‏ م يكتفا بتغرير التضايف الضرورى بين 
دو تصد ثيه امارد والتجربة أسب لاقسد , وإنما املد إلى الشعور 
أن الذات المتدالر. امتالصة سب ؤ. سعيها المنبجى لرؤية الماهيات: س 
عمنيات التكه يرن أو اليناء الني تضفى المعنى عل العالم والرجود , 


الخائصة بسورة مائية حاسمة . لأكد لى تأملانه الديكارتية 
2-05 إمكان الترصل إلى الأنا المحضة المتعالية ٠‏ التي هس 
الأساس اأسسر لكل تفك . وبدا الأمر لتقاده وكآن هله الانا 
9 الذات بت د رهينة تيسها ؛ الذان, والغردى العالى 0 وم 
تتطرة المدر هه التارة بحية والاجتادية التى تحددها . صحيح أن عام 
ألحياة سس بف قلد: #مبير آخير عرأ نسميه هادة بالظواهر الاجتراهية 
وانتاريغية سه هلا من أهيى مبام الأنا أو الذائية التعالية التى أثبت أن 
ملاتنيا بالأشر ريغيرها من الذوات زفيها سماه الذائية المشتركة ) 
بدعن. إل صميم تكرينها ٠.‏ ولاغى عنه لتأسيس الموضومية 


العدسة غير آنه الثراد والنقاد اتقدو! مراقفه المحددة من 


امشكلات امحددة عن المحتمم «التاريخ ٠‏ وكاد بعضهم أن يئيمه 
ياغشائ.. -. انب السمل والمارسة الإنسانية فى العام 1١‏ ) . حب إذا 
ترا 3 عمصدرطائه فى السلسلة المشهررة ١‏ كتابات هب ل 
أر أطرب مانا امنا سنة 146٠‏ ا: طلع عبر الئاس واحذ. من أه, 
كتبه وخر : أزمة العلوم الأوروبية رالظاهرات التعالية : . الذض لم 
يقتصم أله عل كناول مفاهيم من دعام الحياة ؛ , كالمحتب 


والاعلاق والتاريخ ٠‏ وإنما عرض فيه قبل كل شىء لأزمة العلم 
الأرروي ومحنة الوجود ١‏ الضمير والإنسانية الأوروبية ( وكلها 
للأسف لديه شىء واد ١‏ وكأن العلم والوجود والإنسانية تكون 
أرروبية أو لانكون لع 

لم يكن من فبيل المصادفة أن ترد كلمة « الأزمة » ( كريزيس ) فى 
عنوان هذا الكتاب ١7‏ 2 . إذ كان من الطبيعى أن يعمق إحساسه 
ها بعد هناه السبر عل ريق طويل. نصرر لى نبايته التى اقترنت 
بالشيحخوخية وهواجس النهاية المحتومة أنه فد أكمل واجبد . وأنم 
تأسيس فلسفته . واطمان إلى إقامة العلم الشامل أو ١‏ المائيزيس 
بونيفرساليس » الذى ظل هر الشغل الشاغل لعدد كبير من فلاسفة 
الغرب , بدءا بأفلاطون لى نظريته عن المثل ١‏ إلى ديكارت وليبنتز 
وكابط حتى البدائيين أو البنيريين ورودلفب كارناب (أقما ع 
417 ( وزملائه من التجربيين أر الوضعيين المناطقة فى مشروعهم 
عن والعلم الموحد »؛ , 

ومن المعروف أن ميج العلوم الطبعية والرياضية بقى هر المثل 
الأعل لعدد كبير من الفلاسفة » عل أقل تقدير منذ عصر النبضة 
5 أواخر الفرن الاسم عشر . فالاتداء ذا المنبج كان عندهم 
هر شرط اليقين والدقة والموضوعية ؛ حقى لقد طبقوه عل مشكلات 
ليست بطبعها رياضية ولا طبيعية ٠‏ من الميتافيزيقا والأخلاق 
والظواهر النفسية والاجتهاعية حتى الراهين ملل وجود الله ! وعل 
الرهم من التقدم الذى نحقق فى بعض العلوم الإنسانية ( كالاجتماع 
والاقتصاد وصلم النفس بوجه خاص ) باتباع ذلك المنيج العلمى 
الدفيق . فقد برزت فى أوائل الفرن العشرين مشكلة المابج فى 
العلوم الإنسانية ؛ وثار حبوها المبدل الذى لم جمد فيبه بعد . إذ 
تبون للبعض من أمثال برجسون ودلتاى وهسرل نفسه ومعظم 
تلاسيذه والمستفيدين من منبجه الظاهرى س- من أصحاب فلسفة 
الرجود وفلسفة التأويل ( اطيرمينوبطيقا ) والنقديين الهدليين-- 
الاجتهاهيين - أن الظاهرة الانسانية من نوع عمتلف عن الظاهرة 
الطبيعية ٠‏ وأنه لا يمكن فياسها والتنبؤ بها والتسكم النبائى فيها 
بالوسائل المدملية والنحليلات والإحساءات الرياضية ؛ لآن 
الإنسان -- فى رأيهم -- ليس موضوعا وليس كا ٠‏ وإنما هو ذات 
وححرية . وكيف وتجربة حعية ٠‏ وعالم حياة متفردة . وتفائمث أزمة 
العلم الأوررر, ( الطبيعى والرياضى ) ننيجة إشفاقه س المؤفت على 
أقل تفدير | سب فى تطبيق مناهجه عل الظواهر والعلوم الإنسانية . 
وأصبحث أزمة هله العلوم فى جوهرها وفى نظر هسرل هى أزمة 
الشعور الأرروي نفسه بفقده ( التجربة الحية » ٠‏ وإضاعته عام 
الحياة ه الى هوف رأيه مصدر العلم ومادته . وعل مشارف هذه 
الازمة المضاعفة ( من الناحيتين المادية والصورية ( ويسببها . بدأث 
الفينوسينولوجيا فى البحث عن منج خاص للعلوم الإنسائية . بحفظ 
نوعية الظاهرة ٠‏ ويميزها عن الظاهرة الطبيعية والظاهرة الرياضية ٠‏ 
ومن ثم يشى طربقا ثالشا هو اللذى سهاء هسرل 
بالفبنومينولوجيا ) 217 وهكذا تطورت الظاهرات مع تطور 
معالحتها بصررة أر بأشرة, لهذ الأزمة عد مراسلها اللمختلفة . وفى 


إنتاج هسرل الذى نشره فى حياته ؛ حتى تبلورت إشكاليتها الحادة 
الناقدة فى كتاب الأزمة الذى سئقف عنده الآن 'وقفة قصيرة , 

+ - حاول هسرل أن يواجه أزمة العلوم الإنسانية , والخروج 
من أسر النموذجين الطبيعى والرياضى اللذين أديا بها - كما تقدم 
إلى الوقوع فى نلك الأزمة » عن طريق تأسيس فلسفته الى 
تعددث المسميات التى أطلقها عليها : من غلم شامل ؛ إلى علم 
بالماهيات والبداياث ٠‏ إلى فلسفة أولى . إلى نظرية كلية فى المعرفة 
والوجود . إلى علم آثار ( أركيولوجيا) الشعور . . . إلخ . ولمل 
اقرب هله المسميات إل, غرضنا أن هذه الفلسفة نظرية فى انذائية 
المتعالية ( الترنسندئتالية ) » والذاتية المشتركة . أو أنها - فى 
اختصار - هى علم الشعور . وقد تناول فى كتابه الى نحن 
بصدده التجربة المشتركة للحضارة الأوروبية : أو بتعبير آخير الشعور 
الحضارى أو الجباعى الأوروي ( بشقيه العقل والتجريبى ) مئذ 
بدايائه عند اليونان والرومان إلى بلوم ذروته العقنية النالصة عند 
ديكارت . حتى اكتهاله فى فلسفة الظاهرات أو الفبنومينولوجيا 
نفسها! بذلك أضاف إلى تصوره هله الفلسفة بوصفها علما 
أو نظرية خالصة ». تصورا آخر لها بوصفها فلسفة للتاريخ , بل 
مقصدا له وفاية نبائية ( وقد سبقت الإشارة إلى هذين البعدين فى 
مماضراته تأملات ديكارئية . التى أهداها إلى ذكرى ديكارت ٠‏ 
الذى بدأ عنده الشعور الأوروبى عل الحقيقة ) . لم بعتم هسرل 
بالحديث عن الأصول والمصادر والمعروفة لما سهاه بالشعور الأرروي 
باستثناء المصدر اليوئان الذى أولاه الجائب الاكر من عنايته ؛ 
لسبب بسيط . هو أنه يعد الحضارة الأوروبية خملفا أصيلا عل فير 
منوال ٠‏ وأذيا حت دون غيرها من الحضارات القديمة فى الشرفين 
الاقصى والادى . التى ظلت أسطورية وأخلانية وعملية - قد 
أخيذت عل غاتقها عبء البحث عن الحقيقة النظرية » ونحقيق 
مشروع الإنسانية العلمى الأول , اللى طالما راود فلاسفتها » كها 
سبق القول , وهو إقامة علم شامل مرادف للحقيقة ومطابق للواقع 
عل السواء الل ” 

وبغض النظر عما فى هذا الموقف من ١‏ مركزية أوروبية » بدأت 
عل أفل نقدير مع أرسطو وبلغت قمتها الفبيحة عند هيجل ( لاسسي| 
فى عرضه لفلسفة التاربخ فى الشرق النديم ) . فإنه يكرر رأى عدد 
كبير من مؤرخى الفلسفة الغربيين ٠‏ وشو أن حضارة اليونان 
وفلسفتهم بوجه نعاص فد اهتمث > درن غيرها من الحضارات ب 
بالتنظير الخالص أو بالفكرة , وأنها فد قطعمت س حسب مستواها 
العقل وتقدمها الحضارى -- أولى الخطوات الجادة عل طريق 
الظاهرات أو العلم الشامل بلممنى الذى فهمته منه ( وفثل فى نظرية 
فيثافورس . وفلسفة الحياة عند سقراط , الذى يعده إمام الذائية 
الاوروبية ونظربة الصور أو المثل عند أفلاطون ؛ وفلسفة اللبيعة 
ونسق المنطق الصورى عند أرسطو , وأخيرا فى هندسة إقليدس ) . 
غير أن الحضارة » أو بالاحرى الفلسفة اليوئائية ٠‏ التى بلغت 
مستوى رفيعا من العقلانية . لم نستطع أن تحقل مشروعها فى إقامة 
نظربة العلم الشامل ؛ إذ اعبار التنظير العقلى باتجاهها إلى المذاهب 


الأزمة أم الوبدنم 


الملدية ومذاهب الشك وامسائل الأخلاقية عند الأبيقو_ينئ 
والروافيين الذين لمع عندهم آخر بريق ١‏ للموضوعية المثالية » فى 
فكرتهم عن « اللوجوس » الكون . 


أين تقع إذن نقطة البده فى الشعور الأوروى الخائص كما فهمد 
وفسره هسرل ؟ إنه يبدأ مع : الكوجميتو ؛ الديككارى الشهير ؛ وغل؛ 
كان ديكارت هو المكتشف الحقيقى لعالم الذاتية » والمؤسسس الأرل 
لعلم الظاهرات . وقد أكد هسرل ذلك بى تأملائه الديكارئرة 
السابقة الذكر . وإن أخيذ على أب الفلسفة المحديلة أن ذائبته شابئي 
عناصر نفسية وهر يبية ٠‏ وأن ١‏ الأنا » عنده عرفت الأنا المفكرة رم 
تعرف موضوم التطكير ولا عرفت الآخر بما هو طرف مقايل لها : 
ولذلك فإله (أى هسرل) قد سير أشوارها . وخلسها من 
الشوائب النفسية والمسية , وبذلك أكملها , بالترصل, إز. الذات 
أو الآنا المتعالية المحضة ز التى يمكن ضور فناء كار شويء فى ابماء. 
واندثاره فهها عداها ! ) , وححقق مشرومع الحضارة الأرروبية د رغير 
إقامة الظاهرات ( الفيئومينولوجيا ) أى الصورة الهائرة للفلسفة 
المتعالية وللمثالية الألمانية . بل لتاريخ الفلسفة الغربية كلها : 


ويجحلل هسرل التجريية بأشكاها المتعددة ( من «لييعرة وسسبة 
ومادية ووضعية . . إلخخ ) وبين أنها كانت رد قعل للاتماء العقل 
وئسيان العالم والقضاء على الأشياء , ثم انقلبت إلى الشد تأصبيم 
العالم فيها غالما ماديا ؛ وصارث التجربة اللمية مجرد انطباعات حمسية 
» وفدث الئفس - على ما يقول لوك سل صفحة بيناء تنئس 
عليها الإحساسات ماتشاء ؛ أوحت عل جد لعيين هيده سن #رد 
حزمة من الائطباعاثت ؛ وبذلك اختلطث التجربة الداضلية 
بالتجرية الخارجية , والتفت الخرة المشتركة بين اللوات . 
وأصبحث الموضوعية العقلية ممالا . وجاءت خعاولة تائط الثقادية 
للتأليف بين الحسى والعقلى ( أو س بكليائه س بين اللحدوس, 
أو العيائاث , والتصورات أو المفاهيم ) فجاء معها الحل القاصدر 
مشكلة الثثائية على طريقة الصورة والحدة , أو الشكل والمضموت ٠‏ 
الأرسطيه ثم لم تلبث أن ضحت ببما معا-- أى بصورية العذليين 
ومادية التجرييين -- عندما تملث هن اللمعرفة لصصاليع الأخلاق 
والدين , وظل الشعور مجرد لسيج عتكبوت ) وظيفئه اصطياد 
المادة من العالم الخارجى . دون اكتشاف الشعور الحى والتجر بة 
المعيشة (21 ) وفى البباية لم نستطع مثالية كائط النقدية أن محقق شيا 
من مشر ومع الشعور الأرروب » وهو إقامة العلم العامل الذى انحذ 
اسيا جديدا هو الظاهرات ؛ فهى التى ثلافت النقص ل فلسفة 
كانط . ووسعت من نطاق الحساسية المتعالية عنده ( التى تشمل 
نظريته فى المكان والزمان والإعراك الحسى ) , وجعلتها تتسع لكل 
مظاهر ١‏ مجال الحياة » كما أعادث الفاهلية لمنطقة المتعالى . وحولت 
الحدس الحسى إلى حدس فكرى أو نظرى 2 أو رية عينية 
للياهيات . 

وإذا كانت الثالية المطلقة بأشكاها المختلفة عند فشته وهيحمل 
وشلئج قد حقفت تقدما ملموسا فى اللشروم الأررري لإهام العلم 


م 


عبد الغفار مكاوى 


الشامل . إذ مكنت من القضاء عل الثائية العتيقة . وأعادث 
الوحدة الباطنة بين العفل والتجربة ٠‏ والروح والطبيعة . والفكر 
والوجود , حتى لقد جرى لفظ ١‏ الفينومينولوجيا ؛ على قلم هيجل 
فى كتابه الشهير عن ظاهربات الررح ؛ الذى وصف فيه بناء الشعور 
الأررريى ونطوره ‏ إذا كان هذا كله صحيحاً ‏ فإنها ( أ المثالية 
الطلقة ) لم نستطع تحويل الفلسفة إلى علم محكم دلي . ويقيت 
غامضة مختلطة بالشاعربة الرومانسية . ومرتبطة بالدين , 

إلام انتهى مشروع الحضارة الأوروبية أو حلمها التاريخى بإقامة 
العلم الشامل ؟ اللمواب بسيط ؛ فقد انتهى إلى ظاهربات هسرل 
نفسه ٠‏ وإلى « الكوجيتو؛ الظاهرا . الذى جمع فى شعوره 
القصدى بين العقل والتجربة ٠‏ والذاث والموضوع . والانا 
والأخخر , وببذا تحقق الاأمل الى طانا سعى إليه العقل الأورويى 
وحاول التعبير عنه فى صرر مختلفة . 

هكلا تقمص هسرل فى أواخر حيقه مسوح المتنبى ء والداعية , 
الذى راح ينبه الحضارة الأوروبية إلى الخطر المحدق بها . فأزمة 
العلم الأرروى هى فى الباية أزمة الإنسان الأوروى نفسه , 
ولا سبيل للنسجاة إلا بإعادة بناء شعرره الى فقد عالم الحياة ؛ 
وأضام الحقيقة عندما استسلم للنزعات العقلية الصورية من 
ناحية ٠»‏ وأغرق فى التياراث التجريبية والمادية من ناءعية أخرى 
بيد أن هذا الشعور احىّ المتعالى . الذى أقام عليه هسرل العلم 
والتجربة معا . بظل أمرا حيرا . فهل نصف دعوئه لاستكشافه بأما 
دعوة مثالية جديدة إلى إنسائية جديدة ؟ أم بأنها نزعة صوفية 
وإشرافية من نوع غريب , حدث بصاحبها لأن يمتمى باعهاق 
الشعور سل المعرل والمنطقى ويختىء فى متاهته اتقاء لضغرط 
العالم التاريخى المحيط به . وهربا من ثورات العصر السياسية 
والاجتهاعية ؟ وإذا كان هسرل فد نجح فى تغيير الشعور الباطن 
لكثير من أتباعه وفرائه ٠‏ فهل استطاعت فلسفته أن تصبح أداة 
للتأثبر عل الوافع ولا أفول لتغييره أو تثويره ؟ إن معيار الحفيقة الذى 
تفاس به الفلسفة لا يمكن أن ينتصر عل لماسك أفكارها وانساق 
منطقها الداخلى ؛ فكم من فلسفة متسقة لم يمرج عنما فعل يذكر , 
وبقيث -- عل جلالها وعمقها! -- أشبه طلال معبد قديم 
أو فصر رب مهجور . ولستث أفصد بالفعل مقدار التأثير المادى 
أو العمل الظاهر من حبث القوة ولانتشار والنفوذ ؛ إِذ لو كان 
الأمر كذلك لعددنا الفلسفات التى نبتها أو تتبناها الانظمة الشمولية 
ذات القوة والسطوة الغاشمة أصدق الفلسفات وأئريبا للمعقيقة . 
فى حون أن التجربة التاريخية الأليمة تشهد بأنها أبعدها عا . 
وأكثرها هلوأ فى التهافت والضلال والبطلان ٠‏ ومع أن المشكلة 
نحتاج إلى نفصيل لا بنسع له المقام , فإن صدقٌ الفلسفة رحيويتها 
لا بكمن - فى تقديرى المتواضع - فى مواجهة أزمة أو أزمات 
راهئة ٠‏ واقتراح مرج منها أرحل ها ( وليس فى الفلسفة ولافى 
العلم حل نائى أبدا ! ) بقدر ما يكمن فى خخلن أزمات جديدة 
تتحدى الفكر ليجرب فيها أسلحته . ولعل مكمن القوة رالصدق 
والإبداع أبضا فى فلسفة الظاهرات أن الأزمة المتبجية التى أثارتها قد 


-. 


بعلت إلى الحياة أزمات أخرى عند طلفة كبيرة من ثلاميل مؤسسها 
5 سواء فى ذلك من تابعوه على الطريق أو من رفضوا مثاليته الذائية 
المتعالية فى مرحلتها المتآخرة . وأبة ذلك تعدد التطبيقات الخخصبة 
للمنيج الظاهرى وتنوعها » بجانب تعدد المستفيدين من هذا 
الممبج ٠‏ وتنوع امجاهاهم رحقول بحثهم واهتهاهم ( مثل أوسكار 
بيكر فى فلسفة الرياضة ؛ وألكزندر بقندر فى المنطق وعلم النفس , 
وماكس شيلر وهائزا رايئر فى الاخلاق . ورومان انجاردين فى الفن 
والجهال ؛ ونيقولاى هارئمان فى المعرثة ونظرية الوجود وطبقاته , 
وهيدجر وسارئر فى فلسفة الوجود والأنطولوجيا الظاهرية ٠‏ 
وميرلربونق فى الإدراك واللغة , وأريهن فينك فى عالمية العام 0 
وجادامر ورئيسكور وبولنو فى فلسفة التأويل أو الهيرمينويطيقا , 
وأدورنو وماركوز من أعضاء مدرسة قرانكفورت فى نظريتهما النقدية 
للوافع الاجنماعى والمجتمع الصناعى رالرأسمالى . . إلخ . . ) وإذا 
صح أن هذا كله يؤكد الجانب الإبداعى فى الظاهرات من حيث 
هى منيج قبل كل شىء . فلا شك أنبا كفلسفة تلباطن قد أكدت 
ست من ناحمية أخرى - عجز كل الفلسفات الثالية الذاتية المتجهة 
إلى الباطن عن التاثير لى حركة الواقع التاريخجى والاجتهاعى . 
ولا برجع هذا فحسب إلى غياب التفكير الجدلى عن هسرل . 
أو بالاحرى إلى رفضه إياه فحسب , وإنما يعود كذلك إلى كشف 
مثاليته الذاتية عن أزمة الاغتراب التى تعالى منها الفلسفات امثالية . 
تعد هى نفسها امتدادا لا. عل الرغم من حرصها عل تميز 
نفسها عنما بشتى الصور والأسباب » وكل من بتصور أن مهمة 
الفلسفة - أو إحدى مهامها الأساسية عل الأقل -- هى نقد الوافع 
السائد انطلاقا من رؤية شاملة تعمل عل تغهيره وتحويله , لابد أن 
يأعل عل الظاهريات أنها فد نقلث الفعل الحفيقى فى نظرها إلى 
باطن الشعور . وأنها أهملث الفعل الاجنماعى أو كادت , اللهم إلا 
من بعض الإشارات الشحيحة الغامضة إلى :عام الحياة و . 
والذاتية المشتركة . « والعمل س فى - العالم » ؛ كما سبق القول , 
أو إلى علم اجتاع ظاهران . لم يكد برج من أسوار الأبراج 
الأكاديمية إلى الوافع المضطرب الذى كانت الثورات الاجتهاعية 
والسياسية فى العشريئات والثلاثينيات من هذا القرن بهزه وتزلزل 
أركائه ٠‏ كبا زحفت عليه فى حياة هسرل نفسه . جحافل 
البربرية ( النازية ) ٠‏ محففة نبؤنه المخيفة التى أعلبا فى ختام كتابه 
عن أزمة العلوم الأرروبية » عن سقوط أوروبا فى غربئها عن معنى 
حيانها العقل ؛ وترديها فى حضيض الوحشية والعداء للروج . 
لا عجب بعد هذا كله أن يوجه أصحاب الماركسية التفليدية سهام 
نقدهم إلى الظاهرات . وأن يضمرها فى صفوف الفلسفاث 
د البرجرازية » التى الغتريث عن الوافع التاريخى ‏ الاجتمامى , 
وأغفلت الشروط الواقعية واللمدلية المادية النى تحدد الشعور من وجبهة 
نظر فلسفتهم . التى هى فى جابة المطاف نظربة للفعل والمارسة 
الثورية ؛ بل إن الظاهراث > فى رأيهم ‏ أكثر بكثير من غيرها من 
الفسلفات البرجوازية المتأخير: -- عن أزمات المجتمع البرجوازى سم 
الرأسمالى وفساد رؤبته -- الليبرالية الامبيربالية ‏ للعالم والواقع ؛ 


نقد حاولت أن تكون حرجا ما سياه < أزمة الحياة » وأزمة العقل 
والعلم . لكن جهردها وتماولاتها لوصول بالفلسفة إى مرتبة العلم 
الصارم الدئين كتب عليها الإحفاق فى ظل المناخ الرأسهالى - 
الاستعيارى وبمارساته التسلطية واللا إنسائية عل الخارج والداخل ٠‏ 
وعل الطبيعة والإنسان جميعا ( وعالما العرى بشهد اليوم تجدد 
هيمنته فى صور أبشع وأفظم من كل ماعرفه التاريخ 
العالى ...) . 

ولعل أهم ماق النقد الماركسى للظاهراتية أنها قد عانث من 
التناقض الصارخ بين النزعة العفلانية والتنوبرية التى تغلت عليها 
فى ظل المناخ اللوبرالى للمجتمع الغرى البرجوازى ٠‏ والنزعة 
الشمولية واللاعقلانية المتمثلة فى الذائية المثالية المتعالية أو المتطرفة » 
الت انتهت إليها فى مرحلتها المتآخرة , والواقع أن هله شهادة حل 
وإنصاف , عل الرم مما قد يبدو فى شاهرها من الإدائة والإجحاف 
؛ فهى تؤكد ‏ عل طريقتها -- ما حاولنا أن نؤكده من أن فلسفة 
الظاهرات ل تعان من التناقض فحسب ٠‏ وإنما كانت أزمة التنافض 
هى الداقع المحرك لماء وربما كانث كذلك من وراء الإيدام 
الاصيل الذى لا ينكره عليها إلا جاهل أو جاحد . 

© 


بس هكذا يتبين لنا أن التنافض وحدة صراع متفاعلة بين 
ضدين متلازمين , بشرط أحدهما الآخر ويستبعده فى وقث واحد , 
ولابد من أن نستحضر فى أذهاننا فكرتى الوحدة والصراع ؛ 
أو الخاصتين الأساسيتين فى كل أشكال التنافض وتشكلاته المتعددة 
الت لم يخل منها مانمى الفكر الفلسفى ؛ ولن يخلو منبا مستقيله . 
فبقدر ما تختلف طبيعة الاضصداد ( منطقية ومعرفية كانت أو موضرعية 
وراقعية ) ونوع العلاقة الجدلية ( فى وحدة وافعية وتاريخية أوى 
ترابط فكرى محض) , تختلف كللك طبيعة التنافض الجدل 
الكامن فى الاشياء والعمليات والانسائى الحية المتطورة » عن طبيعة 
التنافض المنطقى اللى يتم فى مجال الفكر الخالص . وإذا كنا قد 
قصرنا جهدنا فى هذا المقام على د منطن » التناقض الذى ينعكس فيه 
الفكر نفسه فى نوع من التأمل الذاق لى مرآته » وحاولنا أن تحصر 
حديثنا فى « الأزمة » التى أدث الفلاسفة السابقين إلى الممروج منما 
بإبداع مببج ( أصبح كذلك نقطة انطلاق جديدة لأزمات مابجية 
عند فلاسفة آخرين 1 ) فإن ذلك لا بمنع القول بوجود أشكال 
أخرى للتنافضات الاساسية التى عرفئلها ( ولصررتها الميجلية بوجه 
خاص ) ؛ وهى أشكال أو تشكلات انعكس فيها تفكير الفبلسوف 
حينا على صراعاته ونناقضاته العاطفية والباطنية التى كابدها فى سبيل 
الوصول إلى المطلق الدينى ( كما عند كير كجارد ) ٠‏ أو ابه بوعيه 
حينا آخعر إلى وافع الصراعات والتناقضات المادية النى فسرها تفسيرا 
و علميا؛ تطور الطبيعة والعمل ولاجتماع البشرى فى ماضيه 
وحاضره , كيا حدد بها منج الميارصة والتغيير الثورى على طرين 
مستقبله ( كا هو عند ماركس وأصحاب المادية المدلية ) » أو ركز 
تفكيره حينا الث على صراعاث أخرى خضت عن تشكلات جدلية 
يصعب حصرها والوفاء بحقها *؟ ) 


وري« ا موسي 


. والمهم فى هذا السياق أن التناقض المنطقى الدى يتحتم عل كل 
ذكر صادق وعلم دفيق أن يستبعده ويقضى عليه , لا ينفى وجود 
التناقض أو التنافضات الجدلية فى الواقع والمعرفة السائدة ذلك أن 
التناقض الاول لا يقول شيئا عن أشكال التنافض الثالى ( اللهم إلا 
بصورة ضسمنية وميتافيزيقية أو أنطولوجية , ومن خلال فهم وتحليل 
لا يقوم بها إلا أصحاب النزعات النفسية والإنسائية - العملية 
للمنطق الخالص . . ) , ولكنه مع ذلك شرط لا غنى للأخير عله . 
بحيث يبمكن الول بأننا لا نستطيع أن ندرك التناقضات الجمدلية 
والواقعية والتاريفية على الرجه الصحيع بغير التسليم ممبدأ التنافض 
المنطفى . وعدم تزييفه أو الخررج عليه ؛ حتى يستقيم كل فكر 
وعلم صحيح , كبا سبق القول , كيا يمكن ثمثل التناقضات الجمدلية 
للطبيعة والواقع الاجتهاعى ثمثلا موضوعيا خاليا من التناقفس ٠‏ 
والتهاس حلول منبجية لهاء خالية كذلك من التناقض . 
ل 


م - ربما أمكثنا الآن أن نجتهد لى استخلاص بهغى السهات. 
العامة التى تطبع الممبج عل اختلاف أنواعه وتطبيقاته وغايائه ! 
| ليس ثمة منبج واحد . بل مناهج متعددة ١‏ قدائه! ما تتعاصر 

المناهج الفلسفية ‏ وإن لم تتعايش فى سلام ! - مهما زعم 

أحدها أله هو الممبج العلمى الأوحد , 

ب وليس ثمة مديج كامل مكتمل ونبائى ؛ فهو لى الحقيقة . 
د مشروع ؛ يجرب إمكاناته -- على يد مؤسسة أو تلامهله وتابعيه - 
ويحاوها بصورة مستمرة عل الات تطبيقة المختلفة ؛ وبللك ينمو 
ويزداد ثراء وناكيدا لأسسه ومبادثه النظرية , أو بعدل فيها أو ينقح 
بعضها خلال حركته الحية ( كنا حدث - على سبيل الخال 
لا الحصر ‏ مع المنبج الشارطى أو الترتسندئتالى بعد كالط » صن بقية 
المثاليين الأمان إلى الكانطيين اللبدد ٠‏ ومع الممميج الفيجل المثالى مع 
كثير من المثاليين ٠‏ ومع المنبج الجدلى المادى مع أصحاب الماركسية 
الجديدة فى العقود الأخيرة . والمميج الظاهران مع كثير من أتباع 
هسرل المباشرين وغير المباشرين . وللنيج البنيوى الدى تفرع إلى 
بنيويات ممتلفة , وأحيانا متعارضة . . . إلغ ) . 

اج يبدأ الممبج وبظل فى حالة ابتداء لا تنتهى ؛ فهر بنقد لفسه 


باستمرار » ويضع نفسه موضع السؤال الذى لا ينوفف : ولولا هدا 


النقد والتساؤل الدائب » لما أمكن أن يتجدد ويتحول . وحتى لر 
تعصب مؤسسه لمبادئه » وشجب أى خروج على قواعده ؛ فلا يلبث . 
اللاحقون أن يأخدوا منه شيئا ‏ فد لا يزيد عل روحه العامة -- 
ويتخلوا عن أشياء ( والأمئلة السابقة توضح هذا) , 

د ليس المنيج جرد حدس إبداعى ؛ حت لو اهتدى صاحبه إلى 
نقطة بدايته فى سلحظة كشف مفاجكثة ( كبا حدث مع دبكارت ) . إنه 
لمرة جهد صبورء قد يستغرق عبرا بأكمله ؛ أوعمر أجيال 
لا تنفنك تهدده وتدعمه بالنظر والمارسة , وتجرب مدى إلتاجيته ٠‏ 
وفاعليته ٠‏ واستجابته أو عدم استجابته للظروف المعرلية والعملية 
المتغيرة , لا عجب إذن أن تصبح بعض المناهج النى ألبنث 
صلاحيتها فى عصرها وفى نسقها الملهبى المخاص جرد أثر ثاريى 


نف 


عبد الغفار مكارى 


دارس ( كها حدث للمنبج الغائى الأرسطى منذ عصر النبضة إلى 
اليوم ' بعد تمل المناهج العلمية الدقيقة عن البحث عن الغاية 6 
واستعاضتها « بالكيف » عن ٠‏ اللماذا؛ > وان لم يعدم الأمر قلة 
قليلة من الفلاسفة الذين حاولوا إحياءه فى الفلسفة الحديثة 
إوالمعاصرة ( من ليبئتز وكانط إلى الفيلسوف الحيوى هائز دريش ) . 
عل أن نسبية امناهج الفلسفية وتمددها بظروفها الكانية والزمانية 
والثقافية والحضارية لا يمنع القول بأن د الممهجية » نفسها ملزمة لكل 
من يتفلسف . وى كل الأوفات والظروف . 


ف 


سس قد يمتزج المنيج بالمذهب بحيث بصبح من المحال الفصل 
بيجا ( كما نجد عند هيجل وبرجسون ) ؛ وقد تكون فلسفة 
الفيلسوف هى المبج الذى يصعب أن نحدد له مذهبا أو رؤية 
أو : أيديولوجية ؛ ( كها هو عند هسرل مثلا ) , وقد تتحدد ممالم 
المنبج وخطواته قبل تطبيقه أو بعده . وقد لا تتبلور بصررة 
محددة ؛ أولا بيثم صاحب المنبج تفسه ببلورتها . فيحاول ذلك 
غيره ( كما نرى مع المنبج التحليل عند رائده جورج مور ) درن 
أن يقلل هذا من أصالته وإبداعه عند تطبيقه عل مشكلاث 
ميتافيزيقية ومثالية عدة . ليثبث بالتحليل اللغرى والمنطتى 
لعباراتها أنها ليست مشكلات مل الإطلاق ... ) . 


وسولان الموضوع فى الفلسفة كلل وشابل وفير محدود : فلا يستطيع 


أى منبج أن يستوعبه من جميع أطرافه . وكل منج حاول هذا 
أو ادعاه قد جنى عل ذلك «الموضوع ). وأضاع الرررح 
الاصلية للمهج نفسه . فموضوع الفلسفة : إذا صح تسميئه 
بهذا الاسم . لا يبحدد المنبج ويتحدد به كما هو امال فى العلوم 
الجزئية ٠‏ وإنما يفع قبل المنبج وبعده , ولا بسمح بأن يفتنص فى 
شبكة منهج واحد أبدا . ومن ثم تتعدد المناهج فى الفلسفة 
وتتجدد , أو تنسخ وننتهى كأى مشروع ثبت عجزه عن تفسمير 
« الواقم الكللى ؛ من تغير الظروف والأدواتث والغايات رصيغ 
السؤال الفلسفى , وحاولات الليواب المنتج والمغير لبناء المعرفة 
والوعى والوجود . 


زه وأخيرا فلا يمكن فصل المنبج عن الحضارة , سواء فى سقوعلها 
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وانحدارها أو فى بعثها ونبضتها . ولعل الانعطافات العضارية 
الكبرى أن تكون انعطافات فى طرق النظر المبجى ( ومن 
أشهر الأمثلة المتكررة عل ذلك منبج النظر العقل اليونا فى 
العصر افبللينستى . وقيام عصر اللبضة مع ظهور المتيج 
العلمى ‏ الطبيعى والريانمى الدفين ‏ وتدعيمه على يد علباله 
الكبار 6ه 

ولا حاجة بنا إذن إلى بيان أهمية المنبج ودوره فى العلم 
والحياة ؛ إِذ اقتصر ححديثئنا فى مجمله على الحانب الإبدامى 
المتمثل فى نقطة بدابته . وعل الرهم من أن ضيق المجال لن 
يسمح بالتعرض للظروف التاريخية والحضارية ‏ الموائية أو غير 
المواتية ‏ التى يبدأ فيها . فإن اللحظة التاريمية والحضارية التي 
نحهاها اليوم تلزمنا بالالتفاث إلى واقعنا الذى يكاد يصرخ 
مطالبا بمصباح المبج الكفيل بتبديد ظليائه وتخطى عاراته 


ونكباته . ومادام الحديث منصبا عل بداية المنيج دون 
تفصيلات بنائه ونطبيقه ونتائجه , فسوف نفتصر فى نباية هذا 
المقال على هذه البدابة وشروط نحققها ؛ والعقبات التى حول 
دون هذا التحفق على الصورة العلمية المبدعة التى يسعى إليها 
المتغلسف . أوعلى الصورة الفعلة المغيرة النى يتنظرها فلواطن 
ويعول عليها فى الاستجابة لمطالبة الحيوية ٠‏ والإجابة عل 
الاسئلة المصيربة النى نميك فى صدره بشكل غامض . وتؤرق 
المتفلسف - أو ينبغى أن تؤرقه ‏ بشكل عفل حاد . وطبيعى 
أن نكتفى بطرح مجموعة من الأسئلة . وإلقاء بعض 
الإشارات ؛ لأن القضية أكبر من أن نواجهها ببعض الإجابات 
الجاهزة , والمشكلة أخطر من أن نحسمها ببعض « المناهج » 
النى يتصور أصحاببها أنها مطلقة اليقين . فالواقع اللى بلغ فى 
الشهور الأخيرة ذروة تأزمه وتناقضه وما يزال عرضه للمزيد من 
التأزم والتنافض ؛ لا يمكن أن يتمخض فجأة عن إبدام 
أو مبدع معجزه ولا بد أن يلقى الأمر عل كاهل كل التيقظين 
لعمق الأزمة ومداها . المشفقين عل مصير حضارة يتهددها 
الانقراض والإبادة المعنوية والمادية . ولامفر من أن يدور حوله 
حوار عام وشامل ؛ وأن يكون حوارا تقديا حرا ٠‏ يؤمن كل 
مشارك فيه بأن عل النقد أن ينقد نفسه , وأنه ما من نقد يعلو 
عل النقد . 


ومن الطبيعى أن يكون د القلق النبجى » هو أعل 
أشكال القلق النى تمرر مها نفوسنا القلقة . ولا مراه فى أن 
هذا القلق ليس ابن اللحظة الحاضرة ؛ إذ إن عمره قريب 
من عمر البضة العربية الحديثة » والسؤال عنه والحاجة 
إليه مستعرة منل مايقرب من قرنين عل أقل تقدير , 
ويمكنا القول ‏ دون مجاوزة أووقوع فى المبالغة ‏ إن مشكلة 
الممبج تخثمر فى ضمير أمتنا مئل عصر التدوين إلى ما يسمى 
بعصور الانحطاط . غبر أنها قد نحولت عند المعاصرين إلى 
فلن متسلط , فذهب البعض إلى أننا نعان من غيبة المنبج 
ومن الفراغ الممبجى 177 ) , في ححين رأى البعض الآخر أن 
سبب المصيبة هو الفوضى المبجية . والصراع المحتدم بين 
المناهج المتعددة ( النابعة من ثقافتنا أو المستعارة من ثقافة 
الآخر ) ٠‏ ونادى فريق ثالث بنج قومى مستفل . تمثل فى 
د مشروع نبضوى ؛ كثر الهديث عنه فى السئوات الأخيرة . 
وما كانت الفلسفة - كا علمنا هيجل - هى ابئة عصرها 
وزمانها.. وكان الفيلسوف هواللى يبلورفى نسقه الفلسفى 
ثقافة عصره وزماله » ويضع أمامه المرآة الفكرية التى 
تعكس روحه وتكئف عصره وزمانه ٠‏ ويضصم أمامه المرآة 
الفكرية النى تعكس روححه وتكثف معالم واقعه الحقيقى 
وتنقده فى وفت واحد » فإن ؛ المتفلسف ؛ العرى - اللمى 
اخحمل فى الافلب الأعم صررة المصلح الدينى والاجتياعى 
والعفل المستثير-- ل يقصر منذ مطلع النبضة فى أداء دوره 
المنبجى . والنتيجة > باختصار شديد ‏ أن تزايد عدد 


و المناهج ؛ ( بغخض النظر عن كونها تستحق هله التسمية 
. أولا تستحقها !» واشتد قراوحها بين قطبى القديم 
والجديد . ولمتقول والمعقول . والتراث والحداثة ه 
والمحافظة والثورية , والاتباع والإبداع . . . إلى آخر هله 
الثنائيات الباطلة التى لم تعدم من محاول التوفين بينها فى 
المسيفة المشهورة عن الأصالة والمعاصرة » ." 


وكان من الطبيعى كذلك أن يكثر التأليف والكتابة عن 
لمنيج والمنبجية . وأن يتولى ظهور الدراسات الجامعية عن 
مناهج البحث فى العلوم المختلفة . وأن تعقد الندوات 
والمؤثمرات لناقشة مشكلة الخبج ؛ ويصبح الحديث عن 
الممبج عل كل فلم ولسان , وكأن الجميع يؤدون طقوس 
التكفير. عن ذنويهم فى حقه , وتعددث كذلك عماولات 
الاخل بالمناهج الفلسفية الغرية المعاصرة وتأصيلها وزرعها 
فى التربة العربية ٠‏ وجحاولات تطبيقها وتجربتها فى دراسة 
تراثنا القديم » أولى تحليل بعضص قضايانا وموائفنا 
ومشكلاتنا على ضولها ويأدواها الممبجية , وكان أن جريثت 
كل الفلسفات والمنبجياث الغربية وم تزل تجرب : من 
وضعية ومثالية ووجودية وشخصانية ومادية جدلية ٠‏ إلى 
تحليلية وعقلانية نقدية وظاهراتية وتأويلية ( فهنومينولوجية 
وهبرمينوطيقية ) ويئيوبة بمختلف اتجاهاتها حنثى 
الضفكيكية . , . ولاشك أن هله كلها جهود طيبة تستحق 
التقدير والعرفان . كيا تنتظر المراجعة النقدية الشاملة القى 
تبين مالا وماعليهاء وتكشف عند مدى نجاحها 
أو إخفاقها ٠‏ وإنتاجها أو عمقها , وقدرنبها على التأثير عل 
الوعى وتغيير الواقع وتنويره ثو إعفاقها عل مستوى النظر 
أومستوى العمل أوكليهها معا. وإذا كانت كل هذه 
الجهود المشكورة تبعث عل الرضا والإعجاب . فإها فى 
الوت نفسه تضاعف من القلق والحبرة والبلبلة ! ذلك أنه 
إذا جاز القول بأن القلق المبجى علامة صحة وعافية عل 
الصعيد المعرفى والحضارى , فمن الصحيح كذلك أنه 
يعيدثا إلى مشكلة أكبر ؛ وهى مشكلة أزمتئا الحضارية 
وننافضها الأسامى . فيا حقيقة هذه الأزمة ؟ وما طبيعة 
هذا التناقض ؟ 


-٠‏ الا يسع الكاتب العرى الذى بتحدث عن الأزمة والتناقض 


أن يمر مرور الكرام على الأزمة الأخيرة التى زلزلت وجوده 
وجود الملايين من أبئاء أمته . ولأن كلمة الازمة أصبحت 
مبتذلة مستهلكة . فإنبا تستحق أن تسمى محنة المحن وكارثة 
الكوارث . 

فإذا نظرئا الآن فى التناقفض الأسامبى الكامن وراء 
ماحدث وجدنا الآراء تختلف بالضرورة حول طبيعته 
وصيفته » ووجدتتى أجازف بتصوره ووضعه عل هله 
الصورة : إنه التدمير الذاق للتصارع مع الوعى بضرورة 


الآزمة آم الإبام 


التقدم . . وسوف يتساعل القارىء عل الفور : آليس هذا هو 
تناخفض ازهواجية السلوك المعروقة عن العرب مئل القدم , 
ولا شأن له بالتناقض العقلى الذى شرحت أشكاله وأصبابه من 
قبل ؟ أليس صورة من صور الفصام الذى أشرث إليه مه : 
قليل ألا يمكن أن يكون تعيرا عن الصراع المستمر بين القديم 
والجديد , والرجعى والفورى , والماضي المشرق والمزدهر ٠‏ , 
والحاضر الذى ليس حاضرنا , ولكته حاضر الغرب الأوروي 
الذى يفرض نفسه كذات للعصر كله ؛ للإنسائية جبعاء (45 ) 
أم تراه تعبيرا آخعر عن الصراع الطبيعى بين قوى البناء والححياة 
وقوى ادم والموث . أو عن التضاد المشهور فى مفهوم ابن 
خلدون بين قوة العصبية ورخخاوة المضارة ؟ وهل يصلح هذا 
التناقض لتفسير « شقاء الوعى العربي » واغترابه وهاولات , 
تغييبه وتزييفه طوال تاريخه وفى لحظته الراهئة ؟ وأخيرا ملذا 
يمكن أن يعنيه للإبداع الفلسفى أو غير الفلسفى ؟ وكيف 
تتوقف الفلسفة - وهى التى انجهت دائيا نحو الكل والعام ' 
والمطلق والحقيقة - عند أزمة مها تكن فسوتها فهى جرح لن . 
يلبث أن يندمل ٠‏ وشدة عارضة لابد أن تتفرج ؟. . 

من ححق القارىء أن يثبر هذه الأسئلة والشكوك » ولن 
يجتهد فى تصور التناقض فى صور أو صيغ أخرى . وبغير 
حاجة للاستطراد عن ارتباط الفلسفة بسياقها المكانى والزماق ' 
والاجتماعى . وعن بدء الفلاسنة دائها بن د هذا العالم ومن 
وهذا الواقع المباشر بأشيائه بموجوداته وأحدائه وعلاقاته 
وقيمة .... إلخ - أقول : نعم من دافن والآن » يبدأ 
الإبداع الفلسفى قبل أن يمضى تدما فى رحلة تجريده وتعميمه 
وتركيبه ونقده وتفييمه . . من القضايا والمواقف والمشكلاات . , 
التى يحياها ويعانيها الإنسان « العرى ؛ فى هله اللحظة من 
تاريخه « العربى » وتاريخ العالم فى مجموعه 2*0 من تارب 
هذا الوافع السائد الذى بسعى إلى مجاوزته » وتجارب الناس 
الذين بجيون فيه ويحلمون ويتألون ويأملون وبتكلمون 
ويصمتون ويعرفون ويتعلبون وبسألون ويموتون ٠.‏ إلخ . 
بيدأ صباغه أحكامه وقضاياه د العامة » التى لا تؤيدها التجربة , 
ولا تفندها التجربة » وبين فلسفته التى لا تخترب عن نفسها 
ولاعن وافعها فعل هذا كل الفلاسفة بطريقة الحقيقيون 
بطربقة ضمنية أو صريحة , مباشرة .. أو غير مباشرة إما 
ليعقلوا هذا الواقع أو ينقدوه ويقاوموه ويتتخطوه , أو يُعُملوا 
فى لحمه نصل التحليل . أو فتشوا وراءه عن واقع آخخر 
حقيقى أر يفسروا القوانين التى تتحكم فى حركته التارينية 
الاجتياعية أو يجمعوا شتائه فى وحدة أعلى - إلى آخر ما هنالك 
من أنساق وتيارات وانباهات ونزعات . 

ويتسامل القارىء : وهل بيتدى ١‏ لمبدع المنتظر » إلى 
منبجه قبل بدابة خهربته أم أثناعها أم بعدها ؟ فأجيب : إنه 
لا يستطيع بطبيعة الحال أن يجرب أو يفكر بغير منيج . وجمنة 
التناقض أر تناقض المحنة التى يمد نفسه فيها تفرص عليه أن 
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يكون نقدبا وجدليا وثوريا ؛ نقديا لأن مسئولية اللحظة قد 
وضعث عل كاهله عب.ء مراجعة كل شىء مراجعة جذرية , 
بما فى ذلك وميه التقدى الذي يماج إلى النقد المستمر , 
والارنباط بذانه التاريمية والاجتاعية » حتى لا يكتفى بمنظور 
الذات الأخرى ؛ وجدليا لان مجاوزة الوافع السائد والساكن 
والثابت تحئم عليه إدراك منطنق التحول والإمكان فى كل 
شىء ؛ وثوريا لأن التحربر والتغيير - لا الاتساق وصحة 
التفسير وحدهما - هو المفياس الأخير الدى يمتكم إليه فى 
تفييم فكره وعمله . ومن الطبيعى أن يتصور بعضنا بدايات 
أخرى لا تنا مع ضرورة البداية من قضايانا ومشكلاتنا 
وأزماتنا الملحة د هنا والآن » . وإنما تفرضها وتحفز عليها . 
فالتعريف الأمين بالمذاهب والمدارس والشخصيابع؟ الكبرى 
من الشرق والغرب . ودراستهم والترجمة الدقيقة الواضحة 
عنهم ؛ مع الحرص عل الحوار معهم واتخاا موقف نقادى 
ملهم ؛ هو عمل لا شك فى [بداعه ( ولذلك فهو شديد النادرة 
فى مكتبتنا العربية !) ونقل الامهات الفلسفية إلى لغتنا ثقلا 
ينم عن التمكن والتفهم والتعاطف لا يمكن أن يخلو من 
إبداع ؛ فها أكثر الكتب التى فجرث ثورات فكرية بين أبناء 
اللغة « المستقبلة » النى نقلت إليها . وما أشد فقرنا وخجلنا 


١‏ - بدل التناقض ف المنطق الصورى عل أن الجمع بين ححكمين يستبعد 
أحدهما الآخر سمال . ويقوم بدا عدم التناقض . الذذى جدله 
أرسطو ابد المنطقى الأعل للطكير . عل أنه من المحال أن يقال 
الشىه ولا يقال عل الشىء نفسه من المهة نفسها . وقد صافه لييئثر' 
على الصصورة الآنية : 

(1) ليست هى (لا - )١‏ بحيث إن الحكمون المتنالضين عل هذا 

النحر : 

)١(‏ هى ( ب ) ؛ و(لا - ) ليسث هى ( ب ) لا يمكن أن يكونا 
ن مها . 


ويثرتب على هذا أن أحد الحكمين المتناقضين , سواء كان هو الحكم 
الإيجاى أو الحكم السلبى , لابد أن يكون كاذبا . كها يثرئب عليه 
أنه إذا كان أحد الحكمين صادقاً فلابد أن يكون الحكم الآخر 
كاذبا . أما فى المنطق الجادل ولليثانيزيقا الجدلية فإن التناقض هو 
القوذ الدافعة لحركة العقل والوجود . هذا الثناقض الجدلى قديم 
ندم الفكر البشرى . وربما كان الفكر الصينى القديم هر السياق إلى 
مو واد مم عي ار او يي 
( السلب ) , وما قطبا الحشيقة الكلية ( أر الطاو وطريق اللهياة 
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حين تنظر إلى لغتنا فلا نجد الأعهال الكاملة المحققة لفيلسوف 
واحد من الكبار . والإسهام فى الجهود الفلسفية العامبة فى 
مجالات البحث الفلسفى المتخصص ( كامنطق الرمزى 
وفلسفة الرياضيات وفلسفة اللغة ونظريات المعرفة ومبحث 
القيم وأفاق التفلسف المعاصر التى نشت نتيجة التطوراث 
التقئية المأهلة . , . إلى آخخر ظك ) ستكون بداية وإضافة 
إبداعية لا تنكر , وإن كانت حتى الآن - وهذا مبلغ علمى - 
شبه معدومة والمراجعة الجدرية للتعليم الفلسفى الذى غرق 
فى الصراعات الصغيرة » وأخفق طوال السنوات الأخيرة 
إخفاقا ذريعا فى نحفيق الحد الا من الحس النقدى المستقل 
لدى الدارسين . أو تأصيل انهاه أو نيار أو مدرسة بالمعنى 
العلمى المتعارف عليه ؛ فغلب عليه التقليد واجترار الفديم 
والحديث . والتأليف المرجم ؛ والترحمة المؤلفة .من ناحية , 
أو ارتفاع الشعارات والأصورات الأيديولوجية الى عنقت 
الصوث العلمى من ناحية أخرى . بيد أن المجال يضيق عن 
طرح المزيد من الأسثلة والمشكلات والتمئيات ؛ ورمما اتسع | 
يرما من الأيام ب إذا أعان الله وشاءت رحن حس هس لبدايات 
أخرى نابعة من الازمات والتناقضات التى تعذبنا و هنا 
الآن). 


الحكيمة الفاضلة ) الذى يتحرك ريما بهيا ويضمهما فى وحدة يتعذر 
رصفها وتحديدها . وللفكر الجدلى الذى ممركه التناقضض تارية 
طويل وأشكال عدة لا بنسع المجال لمجرد الإشارة إليها . ويكفى أن 
تذكر هاتين العبارتين اللتبن نميزفه عن الفكر الصورى من كتابات 
هيجل ؛ الذى برجم إليه الفضل الأكبر فى صياغة مبادىء اليدل 
وفوانبئه وإقامة نسفه المتطفى الى المتطور , فهر يقول فى كتابات 
الشباب اللا هوئية ( الففرة 7:8) إن ما يمد فى مملكة الموث 
تنافضا : لبس كذلك فى مملكة الحياة . كها بقول فى علم المنطق 
( المجلد الال . 28 ) إن من أبرز التحيزات التى يقع ليها المنطز 
المعمول به حتى الآن , بالإفضافة إلى التصرر المعثاد . أن لا يحب 
التنافض فى زعمهما نحديد! جوهربا باطنا مثله فى ذلك مثل الهوية ؛ 
ولر كنا فى مقام الترئيب من حيث الأهمية وتمسكنا بالفصل بين كلا 
التحديدين (وثما النناقض والمهوية) . لكان التنافض هو الاحق بأن 
يؤل مأغيل الاعمن والأكثر جرهرية . ذلك أن الحرية بالفياس إليه 
لا تعدو أن تكون هى التحديد الباشر البسيط ؛ أو الوجود الميث ؛ 
أما النناقض فهر جذر كل ححركة وكل حهوية ؛ وبقدر ما يبمترق 
الشىء فى ذاته عل نناقض ؛ فإنه ينحرك . ويكون له اندفاع وفاعلية 


(انظر معجم المفاهيم الفلسفية للأستلا هوفميستر, ميرح + 
عيثرء 1488: ص 284 - 140 , وكذلك اليج المشل عند 
هيجل للدكتور إمام عبد الفتاح إمام ٠‏ الفصل الثان عن مصادر 
الجدل الميجل القاهرة ٠‏ فار المعارف . ص 4- 45) 


(؟) روبرث هايس ؛ منطل التناتفي ؛ بحث عن المديج فى الفلسفة وصحة 

المنعطق الصوريى - برلين ولسزيج فالترس جرويتر؛ 9487 ؛ صن 7١‏ - 
1 صالا- أىا. 

ا م 025777 

ماده ممه ااملونالد0 عدت ون منطومومللا ممك مللمطاماة 

,24 3.20 .1932 تعالويم0 20 جعاله/7 وكجام! امس هنادم8 . عطلوم1 
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زشضة ديكارت ؛ التأملاث والردود الثائية ؛ طبعة آدم وتائرى , الجحزء السابع ٠‏ 
ص 18:11 وكذلك حدبث ديكارت مع بورمان » المجلد الخدامس 

من الطبعة نفسهاء ص ١41‏ 
أن نمضا .أت ,أمومامه و جعماة مملسيحهع3 معدمنا لماز ه10 
147 . ورلا - 140 ,189 .2 1/11 لا ,تسمه" 


(4) من المعروف أن هبكارث قد صرح فى مواضع ختلفة من كتاباته بأن منهجه 
تمتلف عن منبج المنطل الأرسطى ؛ وأنه قد اشند فى ثقده لهذا المتطق الذنى 
بنتصر عل إثباث الحقائق الثى كنا نعرفها من قبل . ومن الواضح أن 
المنصود بهذا هر القياس الصررى ؛ وما يقرل فى مجموعة رهوده الثائية عل 
نفاده إن مهمة منبجه -- عل العكس من ذلك س- هى أن بيين الطريق 
الصحيح اللى اكتشف فيه الموضرع بطريقة منبجية . وكأله اكتشف 
بطريقة غبلية . ومن المعروف أنه قد عبر بذلك تعبيرا غير مباشر عن المديج 
الذى البعه فى تأملاته . انظر المرجع اسابل ؛ المجلد السابع . صن 186 . 

(9) شولس . هيئريش : الكوجيثر الديكارى - نجلة دراسات كائطية . المجلد 
ص 175 - ذكره روبرت هايس ٠‏ المرجع السابق . ص 77 . و0 
,1931 بعلتس نم1 ,نصة موجه مائوده ممة يودانا دلعاتعاعة1 , جامطمة 

. 123 .5 1/1تدد 

)١(‏ يرجع الفضل فى طرح هذا الفرض إل مؤرخ الفلسفة الحديثة المعروف بو 
يُرسان ٠.‏ ذلك فى هراسته عن فكرة نقد العقل الخائص المشورة ضمن 
بحوث أكادهية برلين لسئة 1411 - ذكره هابس » المرجع السابق ص 79 
فتاه هل طثنات1 نممكة هه 100 ها[ :ممددظ ,سمستعتطعة 
7 ,ملاعم لطم بممائيم8 عمك ممودي معاطم ,الستدو؟ 


(7) كانط ٠‏ طبعة الأكاديية . المجلد ١١‏ . الطبعة الثائية » ص 99+ 

وبعيها , 

1 287. 5 , مهمائنة .2 80.301 ,مطمهسة ملسعفمطة رماءه7 : نمعكا 

(4) 739 ( من الطبعة الثانية لسئة 147 لنقد العقل الخالص ) 

(4) 535 8 وبلاحظ أن الأشياء فى ذاعها د تعبير غير موقن ١‏ لأن الشىء لى ذانه 
الدى يقصدء كائط ؛ أى الحقيقة المطلقة - التى تكون الظواهر فى عالم الهس 
مظاهر لهاء لايمكن أن تكون شيكا. 

0 كه 8 

8 34 )1١( 

19) 354 8 رما بعدها 

ذ19) 766 8 

(14) 2ه 8 

8697 )18( 

(15) نم8 

)١(‏ لتالاءترقارن كذلك 81605 س والنص عن ترجة كاتب ‏ 'در لله 


المقدمة وللمدخل الكامل لنقد العقل الخالص (من  ”‏ .) 
(ذ1) 790 8 


الأزمة أم الإبدام 


(14) 8306 الترجة عن الممخطوطة المشار إليها لى هامش ساب , والكليات التى 
تمتها خط عميزة لى الأصل بحروف مفرقة . 

(1) هيجل ؛, ظاهريات الروح , المقدمة ؛ ص "4 من الطبعة الذكارية . 
(#طقع فنعة تمنملاطن[) 5.40 ,ومنطاء0 ومن ملومامومه مما ااموملز 
انظر كذلك للكائب : لم الفلسفة ؟؛ الاسكندرية منشأة المعارف , صل 
زو 


(11) هيجل ؛ علم المخطق الطبعة التذكارية الجزء الأول ص 68٠‏ . ص 51٠‏ 
عناة عتعنبعااطنة) 250 3.50 ,نوما 106 المطمدمدما؟ المومةا 
(مطمهة 

(1؟) مركب الهوبة والاختلاف عند هيجل هر التضاد . ويصل التضاد إلى 
فمته ٠‏ فيصبح تنافضا . وإذا كانت نحدبدات الفكر الأرلى قد جعلت من 
اهوبة والتترع والتضاد مبادىء ( والمقصود عنا هو قوانين المنطق الصررى. 
الثلاثة » وهى الحوبة والتنافض والثالث المرفوع ) فيجب بالأولى أن نفهم 
هله المبادىء وأن تصام فى قاثون واحد , آلا وهو قائون التناقض الللى 
يصهرها جميعا : وأن يقال إن جميع الأشياء هى فى ذانها متناقضة , وأن 
التنافض يعبر عن حفيقة الأشياء ومافيئها . ومن السخف أن يقال إن 
النناقضص لا يمكن التفكير فيه ؛ والشىء الوحيد الصحيح فى هله العبارة أن 
التنافض ليس نبابة المطاف ١‏ بل إنه يغلى نفسه . ولكنه حبين يلغى نفسه 
بصل إل فكرة أعل هى مقولة الأساس التى توحد مقولة الهوبة ومقولة 
الاخعلاف وفيز بينهما فى وفت واحد . انظر للدكتور إمام عبد الفتاح 
إمام . المميج الجلمل عد هيججل ؛ من الفقرة ١*7؟‏ إلى الفقرة ١77‏ . ص 
4 - 778 - القاهرة . دار المعاوف , مكتبة الدراساث. الفلسفية 
(دء.ث) 

(؟) عن مقدمة الطبعة الثائية لنقد العقل الخالص . 

 )14(‏ أما أن المتطق قد سار على هذا الطريق المأمون مند أقدم العصور : إن 
هذا يتضح من الحقيقة التى تفول إله من عهد أرسطو لم يتراجع خطوة 
واحدة إلى وراء وذلك إذا صرثنا الفظر عن حلف بعض التفصيلات الى 
لاوزن فاء وإدخال لحديداث أدق مل مباحله . مما يتعلق فى مجموعة 
بتحسين الصيافة أكثر بما يتعلق باليقين العلمى . والعجب أيضا لى أمر 
المنطل أله لم يسعطع حتى اليوم أن يتقدم خطرة واحدة إلى أمام . وأن كل 
الظواهر تدل على أله قد بلغ ثمامه وكباقه ‏ ( عن المقدمة نفسها المذكورة 
فى الامش السابق ) , 


(؟) هيجل , علم المنطل . المجلد الأول . نس 48 . 

(1؟) هيجل ؛ المرجع نفسه, ص 0١‏ وبعدها 

(79) كائط . نقد العقل الخالص - الطبية الثانية مه - 58 8 

(4؟) هيجل علم المنطق . -١‏ 04 ,4هث,9/.0.1,7ا 

(14) هيجل . محاضراث عن تاريخ الفلسفة ( الطبعة التذكارية ) الحزء 
الأول . عى ١17‏ وبعدها ماناعتطعهه06 ملك وطن نامومدعارت ١‏ زأموه1؟ 
(.127 .5 ,1 ,لسعم ,وموس عمسععلاطن1) متاوموملئام عمل 

(:1) نفسهد, عس ٠١4‏ 

(1") نفسه . اليزء الثالث ٠‏ ص لاهههة 

(7) هيجل ؛ موسوعة العلوم الفلسفية , الطبعة التذكارية صن 5١8‏ 
6 ,#طمهمده تلاز ماشووولارجمة :امومط؟ 

0 الفكرة الشاملة والفكرة الحية وفكرة الفكرة كلها محاولاث للتعبير عن 
المصطلح الأصل العسير اته80 ( بالإتجليزية والفرنسية ,؛جممعم0 
(#ملامد ويترجة حجة المنطن الميجل والجامل لى العربية - وهو الدكتور 
إمام عبد الفتاح - بالفكرة الشاملة , ثم يعرفه بقوله : وهى الدائرة الثالثة 
من المنطق . وهى أيضا المركب فى كل مثلث والفكرة العيئية هى فكرة 
شاملة , ومن لم لمقوله الصيرورة هى أول فكرة شاملة . والفكرة 
الشاملة للشىء هى طبيعة العقلية ؛ وهى أيضا ترافف العقل الخالص ٠‏ 
ونسى المنطق كله (المنبج الجادمل عند هيججل ٠‏ ص 45 ص )1١9‏ 
ولذلك فمندما يقرل هيجل ؛ « إن نمو الفكرة الشاملة أو سيرها هو 
ما أسمية بالمنيج ؛ فإنه يعنى بالفكرة هنا العقل فى تطوره الكامل . ومن هنا 


اق 


عبد الغفار مكارى 


يختفى كل تعارضص بين ما يقوله أحيانا من للنيج الجدل هو تعبير عن طبيعة 
العقل ومايته , وما يقوله أحيانا أخرى من أنه الفكرة الشاملة أو سير هله 
الذكرة فى مراحلها المختلفة ( المرجع السابق . ص )١١١‏ 


(74) علم للمنطق , -١‏ مه 

زه علم المخطق , -1١‏ 1ه 

(5) شرل ؛ البحوث المنطقية . الجمزء الأول , الطبعة الثانية . "1817 ٠‏ 
ص 718 ( والكليات الثى وضع نتها خط مفرقة فى الأصل ) 
,موملنام .2 ,1 .84 ,دمهمتطتصوطنيه متاوعلوما : ,6 ,أتعيسط1 
2 19133 


(0*) التجريد الفكرى «متاطهننوطم ممموعادمف1 هر تحويل المادى فى العالم 
إنف ماعية فكرة أو مثل - ويعريها الدكتور أنطوان ج خورى ه بالأبدسة » أنظر 
مقاله حول مقومات الممبج الفينومينولوجى - جلة الفكر العري المعاصر ؛ عدد 
خاص بمشكلة المنيج , العدد م - ٠1‏ يروث كائون الأول - كاثون الثاى 
141 - ص ١14‏ - 44 
ةا ا مرجع السابق . الجمزء الأول ص 7١4‏ وبعدها 
(ؤص الأفكار. الطبعة الثائية , 1475 . ص 1١‏ 
ملوماموم م مم2 من متوملمومدعتمرا2 ومعادة عممنظ ب 3 دعمذ1 
( ,84 ,سسناعوصةة) 1922 ,موماجنة 2 ,علطوموملل؟ مك 
(40) راجع رأى أحد تلاميل هسرل المباشريئ عن هذه المشكلة فى المقال الذى 
ترجه كائب السطور ونشرته مملة فصول فى عددها عن التقد الأدي 
والعلوم الأنسائية : جيرد برائد . العام والتاريخ والاسطورة ٠ه‏ ص 
٠‏ - ه1اء للمجلد الرابع . العند الأول . 8م16 
(41) تمذر على الوصول إلى النص الأصل هذا الكتاب الذى يشغل المجلد 
السادس من ملسلة مؤلفات هرل المشهورة . 
موعتعمد1 عنك لبن ومشقوعمسعمماء معطعمتودعيت كعك وتعات1 عاط 
4 , اموعا8 . 9 . وبصت , لومامدمصمومام علد - ومن 
]1 84 مممناعومدةة ) 
وتللك اعتمنت عل المقال القيم عنه الدكتور حسن ححثفى ؛ وعل مقالة 
عن لينومينولوجيا الدين عند هسرل فى كتابه : قضاي معاصرة ٠‏ الحزء 
الثلل . القاهرة هار الفكر العرى : 141/9 -- عن 48؟ ويمدها , 
(9) لمرجع السابق ٠‏ ص 548 
(15) المرجع نفسه (ص ؟١7)‏ 
(44) امرجم نقسه ص .518 


لضن 


(45) راجع كتاب الدكتور إمام عبد الفئاح عن تطور الجدل بعد هيجل ٠‏ 
يروث دار التثرير , 446ا إ(فى ثلاث بجلدات ) , وكذلك كعابة 
السابق الذكر عن الممبج الجدلى عند عيجل . ص 15-17 عن رأيه 
فى التفسير الصحيح للجدل المادى أوالماركسى . والمزء الثالل من كتابه 
عن كيرجاره رائد الوجودية . وبخاصة الباب الثائنى عن التطور الجدل 
للذات بمراحله الأربع ؛ والباب الغلث عن أمراضص الات ( الياس 
والقلق والخطيثة ) . والفصل الأول من الاب الرابع عن المفارقة - 
القاهرة , دار الثقافة ١445‏ - راجع كذلك القامرس الفلسفى ٠‏ حرير 
الاستاذين جورج كلاوس وما تفريد بور ء ليزيج ؛ المعهد البيلوجراق .٠‏ 
الجزء الثان , ص ص 1١: ١١1١‏ ( مانة دبالكتيك ) , وكذلك 
كتاب المتطق الحدلى للفيفر . ترجمة الأسئاذ ابراهيم فتحى ؛ والفكر 
الجدلى ماهيته وأشكاله ( للمؤلف من المخطرطة ) , 

(41) واجع المدد السابن الذكر من جلة الفكر العري المعاصر ؛ وبخاصة مقال' 
الاسئلا مطاع صفدى عن المشروع العربى بين المشاكلة والمثاقفة ٠‏ ص ص 
؛ - 7١‏ وكذلك مفال الدكتور جورج زينائى عن نفل الملبجياث الغربية: 
والوافع العرى . ص ص 157 170 ؛ بجائب ثدوة المجلة عن الفكر, 
العربى ومشكلة المنبج التى شارك فيها الدكائرة والأساتئذة ناصيف نصار » 
منح الصلح ٠‏ وجوزف مفيزل ٠.‏ وطاع صقدى . ض ص 1417 سب 
47 , 

(40) راجع فى هذا الصدد الكتاب القيم للدكتور محمود زيدان , مناهج البحث 
الفلسفى ؛ بيروث ؛ جامعة بيروث العربية , ١494‏ بجائب أعداد 
ختلفة من مملة عالم الفكر , الكويث . عن المنيج فى العلوم الطبيعية * 
والرياضية والإنسانية وكثبر من الكتب المهمة عن فلسفة العلم » وبسخاصة 
كتاب الدكتور محمد عابد الجابرى ٠‏ بجائب تطبيقائه للمنيج البنيوي 
المعرنى فى هراساته عن التراث وتكوين العقل المرى ويبنيته ٠‏ ركتاب 
مفهوم النص والكتب الأخرى للدكتور نصر حامد أبو زيد . وعدد كبير 
من الدراساث التى نشرث فى هذه المجلة ريصعب حمرها .. 

(44) راجع المقال الأخير لواحد من أعلام التنوير العربى المعاصر وهو الدكتود, 
فؤاه زكريا . مرنية التنويرء جلة إبداع , القاهرة ٠‏ العدد الرابع ٠‏ ابرايل 
0 - والإشارة هنا إلى كتاب ( جدل التنرير الى اشترك فى تأليفه 
فيلسوفا مدرسة قرانكفورث هو ركهيمر وأدورنو . 

(145) محمد عابد الجابرى ٠‏ نحن والتراث » بيروت . دار الطليعة , ١98٠‏ غ:- 


ص 4 
(80) شكرى محمد عياد , هذا الكلام عن أرمة العقل العرى -- بلة الهلال ؛ 
مارس 19141 ص م- ١1‏ , 


ااا ا ا 


أنطولوجيا الإبداع الفنى 


صلاح قنصوه 


أ سس 


تسرب شعورنا القديم بالدعشة فى رمال المعرفة امثرامية القى 
ماتزال تتكائف حولنا فى موجاث التخصص الدفيق التىلا تكف -ليظة 
عن دفق المعلومات فى كل الشعاب , فتزحمنا الإجاباث قبل أن نبادر 
بالسؤال . ويبدو أننا فد آنسنا أن ننزلق فى نعومة ويسر فى طرق 
شيدهها تلك الإجاباث , فى حين كان علينا أن نشقها بالاسئلة . 


وما نطرحه بين هدى القارىء سؤال قد يبدو سلذجاً » هو ما 
الفن ؟ وما طبيعة العمل الفنى ؟ أو بعبارة أخرى ٠‏ ماذا بميز الإبداع 
الفنى ؟ والواقع أن السؤال الساذج هو السؤال الحقيقى » مثل 
السؤال البرىء اللى يزعج به الطفل عالم الكبار , لأنه ما هزال ينعم 
بحرية الدهشة التى لا تنوه بعبه الإجابات السابقة . 


ومن ثم فسؤالنا , لأله ساذج وبرىه . يتتمى إلى الفلسفة . أى 
فى نطاق علم الجمال الى هو فرع من فروعها . فهر ليس علما 
بالدلالة العصرية للعلم ؛ التى تشترط الموضوعية المبجية للبحث ٠‏ 
بحيث تفضى الخطوات الى يزديها الباحئون المختلفون إلى الاتفاق 
حول نتائج بمها فى مال تداولى معين . ومن هنا تفترق الفلسفة 
عن العلم ؛ لأن اتساع موضوعها وشموله لا يمكن أن يضيق عليه 
المخئاق فى ١‏ فروض » علمية يمكن أن بجسم المنبج العلمى أو يفصل 
فى صحتها أو كذبها , على الوجه الذى يسلم إلى الائفاق بين جماعة 
العلياه . فالفلسفة لا تقدم سوى ١‏ افتراضات » واسعة ٠‏ فد يغزل 
منبا العلم في) بعد فروضاً محددة . وحيتئل تستقل عنبا إذا ما نحقفت 
صحتها . 


ولكن يبقى للفلسفة إطارها النسقى ( أى المذهب ) الشامل 
الذى يسترفد مادته من العلم والتاريخ والفن والتجارب الشخصية 
وكل ما يمكن أن يستخلص منه تجريدا أو تعميما , وبلتكم فى مركب 
متسق أو وحدة نظرية , 


وفد اكتسب علم الجيال هذا اللقب فى مرحلة سابقة , عندما. . 
كانت العلوم جميعاً محنواه فى جوف الفلسفة . وكانث الفلسفة ٠‏ 
عل هذا المستوى » مثل العلم الكل فى مقابل علوم جزثية تابعة . 

وعندما وضع ١‏ باوتجارئن ه هله التسمية لأول مرة فى عام نينا 
كان مسايراً للتقليد الألمان الذى ما يزال سائداً فى ألانيا حتى اليوم 
بدرجة ماء وهو اللى يرى فى الفلسفة علماً . وقد أطلق 
« الإستطيقا » ١‏ النى ابتكر اشتقاقها ‏ عل ٠‏ العلم » الذى كانث 
تفتقده ٠‏ العلوم » الفلسفية آئذاك . وهو البحث فى المعرفة اللمسية 
القى هدفها الجمال . فى مقابل المعرفة العقلية التى هدفها الحق أو 

الحقيقة , وعلمها الخاص هو المنطق ٠‏ وذلك من وجهة نظره*؟ , 

وعندما أعقبه ١‏ كانط » استخدم الإستطيقا تعبيراً عن 
« الحساسية » . التى هى أول درجات العقل التى تؤلف من 
التجارب المهوشة و مدركات ؛ حسية 2650608 إذا ما صبث فى 
قالبى المكان والزمان . ولا تصبح تصورات 0600666 . أى 
مدركات عفلية . إلا إذا صبغت فى مفولات الذهن . أو 


© من الطريف أن و باوبجارتن » فى كتابه الإستطيقا قد أضاف مصطلممات 
جديدة حظيث بشهرة واسعة : فيا بعد : هى : الميثودولوجيا ( علم المباهج ) ؛ 
و الغرمنيرطيقا( التفسير أو التأويل ) : والسميرطيقا ( علم العلاماث ) . وإن كان 
وجرن لوك : قد سبقه إلى الأخيرة بعدة سئوات فى إنجلترا . 


إيذنا 


صلاح ننصره 


د النهم .. وهو الدرجة التالية من هرجات العقل . لتتالف منبا 
القضايا والاحكام : 

وثلاء « هيجل » فاستخدم الاستطيقاه لأول مرة بالدلالة 
المعاصرة بوصفها فلسفة الفن فى عحاضراته التى نشرت فى كتاب 
عقب وفائه , 

ولعلنا لا نجد اليوم من يصر عل جمل علم الجمال ( الاسنطيقا ) 
علما بالمعنى الحديث . إلا فى الانحاد السوفيتى ٠»‏ وى أوساط بعضص 
الباحئين المصريين ٠‏ ولكن لاعتبارات متبايئة . 

ففى الانحاد السوفينى كانت الفلسفة الماركسية هى العلم الكل . 
أو هى علم أعم الفوانين ؛ واجتهادات الباحثين الماركسيين 
السوليت فى فلسفة الفن لابد إذن أن تكون علما حتى يمفى بما 
للعلم من تقدير خاص برد إلى الاتفاق حول نتائجه , بخلاف سائر 
المجالات والفاعليات الإنسانية ٠‏ بحيث ينظر إلى كل من بخالف 
آراءهم . السطحية فى غالب الأحيان .عل أنه إنما يخاصم العلم 
ويلحسرف عله , 

أما باحثونا فى مصر والوطن العري من غير الماركسيون فيرجون 
للإستطيقا أن تكون علما كيا أصبع بعض أنواع الثقد الأبى 
علماً » برغم اخثلاف المجال والأدوات والمفاهيم . وينبغى الإقرار 
بأهم فى ذلك تحدوهم رغبة نبيلة , 

غير أن علمية الإستطيا لا ترفع من شأنها , كبا أن افتفادها هله 
العلمية لا يقلل منها . إلا إذا جعلنا من العلم سيد المجالات 
والفاعليات حميعاً ٠‏ فيهيمن 5 عل الفن والدين والفلسفة , 
وينصب نفسه معياراً هنا . 


فالإستطيفا . أى علم الجهال ٠‏ تقدم وصفاً وتفسيراً للتجربة 
الفنية من حيث الإبداع والتدوق ومكونات العمل الفنى . ولكن 
ليس بالطريقة العلمية النى تجتزىء من هذه التجربة الإنسائية العامة 
ظواهر محددة المكان والزمان لتبلغ تعميما يصاغ فى نفرير علمى من 
حق أى باحث أن يختلف معه فيعاود البحث ليكشف إلى أى حد 
يصدق أو يكذب فيا أخضعه للدراسة, فها يمي العلم هو الاتفاق 
ا موضوعى , أو ١‏ البين ذانى » نا زاناة1 1116 أى ما بجمسم فيه 
داخل العالم المشترك لللذوات . هذا فى حيين يسعى المفكر الجوالى إلى 
صوغ تعمبيات شاملة تجاوز حدود المكان والزمان . ولا يكن 
بطبيعتها أن تنقاد للبحث العلمى المباشر والمحدد . 


غير أن الباحث العلمى فى الظوامر الفنية ٠.‏ كالمؤرخ أو عالم 
الاجتماع أو عالم النفس . لا يمفى فى بحثها إلا بعد أن يستعير مل 
البداية . مصرحا أر مضمراً , واعيا أو غير واع , تعريفاً المفن 
بنتمى فى أصوله إلى فكر إستطيفى فلسفى معين . فهر لا يتوئف 
ليقدم تعريفا أو نفسيراً للفن , بل تشغله مسائل فرعه العلمى الى 
نصوغ مفهرماته النوعية لكى يطبقها عل الظاهرة الفلية من 
خارجها. إن أبيح هذا التعبير. فهناك علم النفس . وعلم 
الاجتماع ٠‏ والانئروبولوجيا , والتاربخ . والسيميوطيفا بفروعها : 


م 


السمانطيقا والسنتاطيقا والبراجماطيفا , وغيرها من العلوم النى تندرس 
الأعمال الفئية ٠‏ ولكن عل النحو الذى يجعل منها ظاهرة متتمية إلى 
مجالاث تلك العلوم ٠,‏ ونطبق علبها أدواتها المنهجية فى جمع مادتها 
العلمية , وتصفها وتفسرها وفقا لمفاهيمها . كل فى جال تخصصه . 

أما الفسلفة فتفيد من هذا كله . بقدر أو بآخر . لكى تستتخلص 
افتراضاً » يمتاز بالتجريد والعمومية ؛ ومن ثم لا مضع للاختبار 
العلمى المباشر . 

ومهما يكن من أمر فينبغى ألا تخدهنا التسمية بعلم الجمال لكى 
نسلم بأنه علم ؛ فهو علم فقط بالمعنى التقليدى الذى يشاركه فيه 
علم الكلام ٠‏ أو اللاهوت » وعلم التنجيم » وعلم الفراسة , 
وسائر تلك المجالات النى اكتسبت تسميتها عندما كان تعريف 
العلم قديما كل ما يقبل الحفظ والدرس . 

ولفد مر حين من الدهر كان للفلسفة أيضاً علومها عندما كان 
يفرق إلى عهد قريب بن علوم وضعية . وعلوم معيارية من نصيب 
الفلسفة . مثل علم الأخلاق والمنطق والجمال . ولم تعد الفلسفة 
اليوم علما , بعد أن تحددث مناطق النفوذ المشروعة بين المجالات 
والفاعليات الإنسانية ٠‏ وتقررت الصلات بينها أخذاً وعطاءٌ . 


وللفلسفة مجالاتها الرئيسية التى يمكن أن توجز فى الانطولوجيا أو 
نظرية الوجود ٠‏ والإبستمولوجيا. أى نظربة المعرفة , 
والاكسيولوجيا أر نظرية القيم . ولاى مذهب أو نسن فلسفى أن 
يميز بين هله المجاللات ف عرص أفكاره , أو يتخذ واحدا منبا 
فحسب أساساً لاثتلاف أفكاره جميعا . بحيث ترد إلى أصل 
واحد . فد يكون الوجود , أو المعرفة . أوالقيمة .فالماركسية ‏ على 
سبيل المثال ‏ قد اتحذدت نظرية المعرفة أساساً وحيداً للفلسفة . فى 
حين اتخذلت الوجودية من دلالة خاصة للوجود منطلقاً لكل 
توجهاتها . 


ومن لم ففلسفة الجمال » أو علم الجهال , أو فلسفة الفن 
( وا معنى واحد ) ٠‏ نظر فلسفى إلى الفن . وللمشتغل بها أن يتناول 
الوعى أو المعرفة : أو يلح عل إبراز جوائبه القيمية » أو يقف جهده 
على نحليل لغته . ولا مفر من أن يكون هذا التناول أو ذاك قائما 
على منحى فلسفى معين . يضع فيلسرف اللممال داخل مذهب أو 
تقليد فلسفى معين , ويجعله واعباً بالتزامه بمنظوره الفلسفى الذى 
جختاره ويؤثره على غيره ٠‏ وبتسق فى بحثه مع وجهة نظره الفلسفية ؛ 
فلا مكان للحياد الفلسفى إزاء ما يطرح فى ساحة الفن من قضايا أو 
مواقف . حتنى لا يلجا الباحث إلى التلفيق بين مذاهب مختلفة أو 
التوفيق بينها . 


وما تقدمه بين بدى القارىء هو مزيد من الإثبات والتفصيل 
لقضية مطروحة فى علم الجمال ٠,‏ هى أن الفن أسلوب أو مستوى 
من الوجود . ولبس شكلا من أشكال الوعى . ومن ثم سنعقد 
حواراً مع ما قد بخالفها من آراء اكتسبت شهرتبا وحظونا . درن 


استحفاق . من كثرة ترديدها والحاحها عل الآذن والعين , دون 
استيفاء عرضها عل محكات الفحص والتمحيص . 

فشمة مفاهيم متعددة تزدحم بها الدراساث الجبالية » وهى إما 
تتعظم أحهانا حول فكرة مركزية ٠‏ أو تتتثر عادة دون خط ناظم 
يجمعها , أو تسرّح حاملة مبرر وجودها من جدارة المفهوم الذائية ٠‏ 
مثل السمو الروحى ؛ والجيال . ولوجدان ... إلخ . 

وإلى جانب هذا الطراز من المفاهيم وا مصطاءحات نواجه أمشاجاً 
تحفل بها تلك الدراسات . وتتألف من مفاههم كثيرة مشروعة » 
مثل : المحاكاة . الانفعال ؛ القيمة ؛ الوعى . التذوق ؛ السحر » 
الأسطورة . اللعب . الحلم » الفولة » التجربة ؛ الخلود » 
الواقع ؛ رصده أو نقده ٠‏ التسرية عن النمس . المعنى . الشكل ٠‏ 
0 الحب , المرأة , الرؤية الفنية » الخيال . الثقافة . 
المتعة . 


ويا الآن أن مجترح مطارة ها بسر نا أن تلد تلك اميم 
ملعنة للانضواء فى سياق موحد برغم تباعدها وتعددها . 

وقبل أن نحدد تخوم مشكلتنا ينبغى أن نفرغ أولاً من مفهوم 
الجمال الطبيعى لكى يصفر لنا وجه الإبداع الفنى . ونصرف جهدنا 
فى بحنه . 

هل هناك جمال طبيعى . أو هل هناك جمال موضوعى أو ظاهرة 
موضوعية مستقلة عن تقديرنا ؟ 

الواقع أن هذا السؤال بنطوى عل ما يسمى فى المنطق بتناقض 
الحدود . فإدراك الميال تقدير ذائى بحكم التعريف . وحتى ما نعنيه 
بالجيال الموضوعى إنما يعنى أن هناك سياث عامة أو شروطاً مشتركة 
بين الناس فى عملية التقرير , أى تقدير الموضوعات . ولابد لتقدير 
الجمال فى الطبيعة أن تتوسطه معايير للتقدير . وهذه المعايير لو 
تفحصاها : مثل التناسب . والتباين ,» والظلال والأضواء » 
والإيقاعات , والدرجات ؛ والتكوين . . . لوجدنا أنها مستعارة من 
نلوقنا للفن . كيفما كان هذا الفن بدائيا أو رفيعاً . 

فالجيال الذى بعنينا ليس شيئا سابقا أو مستفلاً عن الفن . وعلم 
الجيال هو فلسفة الفن لى نهاية الأمر . 


11 معت 


[ الطابع الفنى والنسيج الننى ] 


لا ربب أن الكثير من المحاولاث التى نصدت لتعريف الفن أو 
مييزه عن غيره من المجالات والفاعليات الإنسانية هى نوع من 
التفسير اللاحق . لأننا نحبا فى عصر قد تخصصت فيه معظم 
الفاعليات الإنسانية , على ححين أن الإنسان قديماً كان بمارس ححيائه 
فى سديم تمتلط من المارسة . بحيث إن ما نعده اليوم فنا قدها لم 
يكن كذلك بالنسبة إلى الإنسان القديم , الذى كان يتعامل معه 


انطولوجبا ال بداع العنى 


بوصفه طفساً ديئياً ٠‏ أو تعويلة سحرية ٠‏ أو أداة من أدرات 
العمل . وفذا ينبغى أن تحرص عل آلا ينسحب تفسيرنا للحاضر 
عل الماضى دون ثفرقة بياما . 

ولا تقتصر الظاهرة الفئية على الأعيال الفئية فحسب ٠ه‏ ابل ثمة 
مسئوبان آخران يتتسبان إليها , دون أن يكون أى مدا عملا فنها . 

أولاهما هو ما يمكن أن نسميه الطابع الفنى . الذى يتسلل إلى 
ممارسات الإنسان كافة . فى الدين والعدم والفلسفة والعمل 
والتكنولوجيا وكل شئون الإنسان . وثانيهما هو ما بمكن أن نطلق 
عليه النسيج الفى كيا بتبين فى الخحلم ٠‏ واللعب . والسحر » 
والأسطورة على سبيل الحصر . 

وسنبدأ بالطابع الفنى ثم النسيج الفنى ٠‏ لتخلص ثنا من بعد 
الفسرات المميزة للإبداع الفنى . 


[ الطابع الفنى ] : 


ففى العمل نجد الجياعة تنتظم حول إيقاع معين يبعث لدبها 
حماسة وبعفس التعة ؛ فكيف نفسر ذلك ؟ 

عندما يكون العمل الانسان إيقاميا ٠‏ أى جاريا وثن انتظام 
معين فى وحداث التكرار . فإنه ينقل التكرار المثير للملل والفتور | 
والإجهاد إلى تكرار قد استبعدت منه التفاصيل والزوائد غبر المطلوبة 
لدى كل فرد لتتتظم فى فعل واحد نملش يقتصد فى الحهد الفردى . 
وبضيف طاقة جديدة إلى كل فرد هى التى يستمدها من الطاقة 
الكلية للجياعة بعد أن توحدت بإيقام واحد مما من شأنه أن يملق 
الشعور بالوحدة والتضامن وعضوية الجهاعة . 


ونجد منيلاً لذلك فى الخطوات العسكرية المنتظمة وفقاً لنداء 
توفبعى معين , عل نحو يفغى إلى الاختزال والتوحد . فضلا عن 
الطاقة المضافة التى تشعها وحدة الجماعة المنصهرة فى إيقاع موحد . 
وند يقترب من هذا ما يصنعه ححداء الإبل فى ححثها على السير . 
ويتجل ذلك أيضاً فى الشعائر والطفوس الدينية النى يتتظمها إيقاع 
محدد فى الصلاة ٠‏ سواء فى الحركات أو الترئيلاث ٠‏ أو فى مناسك 
الحج والطواف . 


والواقع أن الطابع الفنى سمة غالبة فى كل فاعليات الإنسان » 
بل هر علادة عل رفعة قدرها . ففى العلم الذى يوصف بأنه أبعد 
المجالات عن الفن نعثر عل هذا الطابع لى صيغه الرياضية 
المحكمة , الى تقوم على التناسب والتكافؤ . كبا نجده فى اكتشاف 
الوحدة فى المتنوع . والتهائل فى المختلف . ويبدأ العلم بالاعتقاد بأن 
العام منتظم ومرتب . أو بالاحرى. يقبل أن ينتظم ويرتب . 
وفقاً لتدابير الباحث التى بجريها . وافتراض فيام النظام عون لرجل 
العلم على أن يتخذ قرارا بشأن اخثيار النوع الملائم من النظام الذى 
يجده يعمل فى بسر وجلاء ٠‏ وليس النظام الذى يفرض عليه أو 


8 بقطع به . بل هو النظام الذى براه مجديا أكثر من غيره . وقد فرن _ 


ل 


صلاح قنصره 


؛ بوانكاريه » بين مصادر النظام والجال ؛ فنظام الطبيعة الذى 
يفترضص وجوده ضرب من المهال ؛ ورجل العلم لا يقبل على دراسة 
الطبيعة إلا لما يستشعره من مئعة فى دراستها . وهو يجد تلك المتعة 
لأنه يرى الطبيعة جميلة » وجماها هو ذلك الذى يترتب علل النظام 
امتوافق والمؤتلف لأجزائها , وهو الذى فى وسع العفل أن يلتقطه . 
فهذا الجمال هو اللى ومنح المظاهر امتقلبة جسد) وهيكلا مظدي) 
يجذب حواسنا . ويدعو ١‏ بوانكاريه » رجل العلم إلى اختبار أكثر 
الوفائع ملاممة فى الإسهام فى توافن العالم واثتلافه , 

ولقد نحدث ١‏ أبنشتين ؛ عن تطلعه لاكتشاف الالتلاف الطببعى 
ف العالم . ولابد أن يتمتع المفهوم الفيزبائى لديه « بالكيال 
الداخل ٠‏ الذى بعنى تآلف منطقه فى النظر إلى العالم بوصفه ‏ كلا 
متوافقاً مفردأ). ومن ثم فليس غريب أن يقول عن 
: ديستويفسكى 1 . الروائى الرومى ٠‏ إنه قد أجزل له العطاء أكثر 
من أى مفكر آخر. حتى و جاوس » نفسه . 

ويحدثنا « آنيشتين » فى ذكرى وماكس بلانك» قائلاً بأن 
الفيلسوف والعالم والفنان ٠‏ كل بطريقته ؛ يقدم صورة عن العالم ١‏ 
فبها خلاصة تجربته الانفعالية » التى يجعل منها مركز الثقل . سعيا 
إلى العطمانينة والاطراد والنظام الى يفتقدها فى نطاق حياته وتجربته 
الشخصية الضيقة » التى تسم بالاضطراب , 

ففى الفلسفة والعلم والدين وغيرها قد يكون الإلحاح عل 
« الشكل ؛ أكثر من التركيز عل الإيقام وحده فى العمل والحرب . 
فالشكل وسيلة مقتصده لتوصيل الرسالة المقصودة ؛؟ فتختفى 
التفاصيل وبتم التركيز على خط يسهل إدراكه واستيعابه . وكذالك 
تستثار القدرة الإيجابية لدى مستقبل الرسالة لإعادة التركيب 
والتأليف من خلال التناظر أو التهاثل أو التباين وغيرها من النيم 


الشكلية . ويضاف إلى ذلك إثارة ما بيبمثه العمل الفنى , أو الأ 


بصفة خاصة ) من متعة , 

والمفصود بالشكل هنا أسلوب الصياغة . فالمذهب الفلسفى 
يعنى النسق 5[81613 فى كثير من اللغات الأجنبية ؛ وهو اللذى يعنى 
تأليفاً أو تكو ينا 0010811100 يضم عناصر ووحدات تعقد بيبا 
علافات معينة هى التى تفرق نسقأ عن آخير . 

ويتكشف الطابع الفنى أبضاً فى الدين . فالدين ليس مجرد تفسير 
للكون ومكانة الإنسان فيه ٠‏ بل هو أيضاً تحديد لما ينبغى أن يقوم به 
الإنسان إزاء الكون الذى صنف فى مراتب ومنازل للموجودات 
والأفعال . وهو بمثابة دراما كونية . يفوم فيها الإنسان بدور معين . 
ويتوقعم الإنسان تقدير أدائه ثواباً أو عقاباً . 

وهو لا يتبدى فى النصوص بفدر ما يتجل فى الطفوس والشعائر 
والسلوك وتوجيه الانفعالاث . ويبرز الطابع الفنى فى الدين عندما 
يبلغ درجة التصوف , حيث يشف عن استجابة حميمة للإيقاع 
الكو فيها يسسمى برحيدة الوجود أو الشهود والانحاد والحلرل ٠‏ وهنا 
يشارك النصوف الفن ل موضرعات الحب والسكر والغيبة والصحو 


وغبرها من موضاعات . ويقول « جلال الدين الرومى ؛ فى هذا 


الصدد : من يعرف قوة الرفص يجيا فى الله . ففى الرقص بخرج 
المتصوف من إسار البدن إلى وجود شفاف مع الله . لأنه يتحرر من 
الفردية » ويفنى أو بتحد فى تيار الحياة الكلية لتحقيق التآلف 
الكون . هذا فهها يتصل بالطابع الفنى إذا عرض للمجال أو 
الفاعلية الإنسانية . ولكنه إذا طبع شأنا من شئون الأفراد فإنه يغدو 
«لمسة فثية). وهى الى يتواتر وجودها فى ممارسات الإنسان فى 
حياته اليومية . وهى تعنى فى التحليل الأخير أن ما يمارس أو بُيذل 
عفرا وتلقائيً يجعل منه صاحبه نظاما خاصا (أو أسلوبا ) . 
ويضفى عليه شكلاً لم يكن له من قبل . ويخالف عن رتابته وجموده 
وكونه أمراً جاهزا متقبلا من الغبر ؛ وهى أمور يمكن تعرّفها فى 
الشئون المعتادة » فى المطعم وا مشرب والجنس والملبس عل سبيل 
ائثال . ومثل هذا أيضا نداء الباعة على بضالعهم بطريقة معيئة ؛ 
فهم يشكلون ما هو منداح مرسل من القول فى صيغة تجعل منه 
وجوداً مستقلا يخصهم , فيخفف عنهم عناء التكرار غير المنتظم , 
ويجذب أساع الجمهور الذى يستعذب الإصغاء إلى صوت جديد . 


[ النسيج الفنى ] . 


هو ما نصادفه فى الحلم . واللعب . والسحر » والأسطورة , 
وهو نشاط مباشر بمائل الفن فى بنيته دون أن يكون هو نفسه عملا 
فني . فالحلم ليس هو ما نرويه أو ما نستذكره منه . بل هو ما 
تحياه » كبا يقول ‏ بول فالبرى » . بقوانينه وعالمه الخاص . فهر 
يملق عالا ونظاما للاشياء وترنيباً للوفائم وتعاملا مم البشر بصورة 
تخالف ما هو عمل فعلل . ويدخل كل من الزمان والمكان فى 
علاقات جديدة . وبرغم غرابة الحلم واختلافه المائل عن 
المألوف . إلا أن صاحبه يحياه بألفة وتفهم كها يستقبل المتذوق 
الأعمال الفنية , 


أما اللعب . فمن المتعذر أن نرضى عما ذهب إليه « سبئسر » 
وغيره تفسيراً ٠‏ أو وصفا للعب عل أنه طريقة للتخلص مما بزيد أو 
يفيض من القوى . أو هو نشاط ناتج عن إفراغ طاقة لا يتطلبها 
النفع ؛ فمعنى ذلك أن نضم اللعب مع وظائف الإخراج 
الفسيولوجية . 

ول أية حال . فللعب ثلاثة مستوبات : أولها اللعب دون رفي 
أو منافس . كلعثك الاطفال ؛ والثانل اللعب مع طرفت آخر ؛ 
والثالث مشاركة اللحمهور فى مشاهدة الماريات وألعاب السيرك 
وترويض اللحيوان . 

ونولّد المستويات الثلاثة متعة ممائلة لما يحققه الفن بوجه أو بآخر . 
ففى لعب الأطفال ينقل صغار الصبيان والبناث مسئوى وجودهم , 
عن طريق الخيال . إلى مستوى وجود الكبار ؛ فقد يبئون بيوناً ٠‏ أو 
يصنمون دمى وعرائس . ويديرون حواراً مع أنفسهم . لا يشير إلى 
وجودهم الراهن بل يميل إلى وجود مغاير , هو الوجود فى عالم 


الكبار . 


وفى اللعب مع طرف آخعر أو أطراف أخرى . يجاوز اللاعبون 
الوجود الفعل بما يدور فيه من صراع ومنافسة دموية مقززة ٠‏ إلى 
وجود يحتفظ فيه بالإحساس بالانتصار أو الهزيمة » بكل ما يحملان 
بن غبطة ونوتر » ولكن عل صعيد مختلف عما يحدث فى الواقع . 
ففيه إذن نقل من مستوى الوجود المباشر المعيش إلى مستوى وجود 
آشر تكون فيه المزاحمة والنزاع لحت سيطرة الإنسان فى نطاق 
ملكبته » دون أن يعقبا الآثار السيثة النى اعتاد الئاس مواجهتها فى 
حياتهم اليومية . 

أما متعة مشاهدة المبارياث الرياضية ٠‏ فتنبعث من التوححد مع 
أطراف الصراع » أو مع اللاعيين العاباً خطرة ٠»‏ أو المروضين 
للحيوان . فالمشاهد يتمثل الإحساس بالسيطرة والتملك ؛ وكذلك 
التضامن . ويغدو وجود اللاعبين والؤدين وجوها بالوكالة عنه . 
يوسّعون من إمكائياته ؛ ويضيفون إلى قدراته ٠‏ ويسيطرون على ما 
م يسبطر عليه من غالمه . ويهزمون خصومه . 


وربها يسر لنا هذا أن نتقدم بتفسي أنطولوجى نعة النسلية أو 
التلهية والعسرية ؛ فهى تعنى تحوبل الاثتباه عيا اغترب عن الإنسان 
فى حيائه الرئيبة المعتادة » ورج من فبضته ليتسلط عليه . فالتسلية 
مهدا المعبى تنقل الإنسان من وجوده المنسحق فى شيئية العالم المتكررة 
المهيمئة إلى وجود واعد بثراء الإمكانات ومتحرر من عبودية 
الاهداف الخارجية ؛ بل إن التسلية الناجمة عن المسامرة تعنى أيضاً 
نفل الخبرات والأحداث الفعلية التى تنضوى فى كيان مستقل عن 
وجود الأفراد ‏ ثقلها إلى موضوعات للتأمل والحوارء بحيث 
تتحول إلى ملكية خخاصة » أو وجود نحت السيطرة ٠‏ بفعل 
تداوفاوتقليبها ؛ أى إنها تنتقل من مستوى الوجود المفروض إلى 
مستوى الوجود الذى يخص المتسامرين وينتمى إليهم . 


[ السحر ] 


استطاع الإنسان وحده بين سائر الكائنات أن يغير من معالم 
الوجود الطبيعى ليصنع عالاً إنسانياً فى قلب الطبيعة » بعد أن 
اتتحمها وغزاها . فالحيوان يتكيف مع الطبيعة ؛ أما الانسان 
فيبدّها ويجحورها , 


ويغير الإنسان الطبيعة على مسثويين : الأول بالعمل عن طريق 
الادرات ؛ وكذلك بالزوبس والتدجين والتيجين 8 


والثان بالسحر ؛ وهو العمل عن طريق خخلق تماذج مصغرة 
للواقع . بجرى التحكم فيها بديلا عن الأصل الواقعى . ويعنى هذا 
أن العالم قابل للتحول بمفتضى إرادة الإنسان . ويقوم هذا الإفتراض 
عل نصور إنساى لنظام تجرى وفقه الرجوداث والحوادث ؛ ويجدد 
علانات متخيّلة بين الكل والجمزء ‏ والوجود فى الزمان والمكان عل 
غير ما هو قائم فى الخبرة المباشرة الألوفة . 
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فالسحر هو الثاثير فيرا هو واقعى عبر لموذج غير واقعى ؛ وهر 
تأثير غير مباشر فى نظر ممارصيه » وموهوم من وجهة نظرنا بطبيعة 
الحمال , 


وقد بدأ ما نعده اليوم فنا كنوع من السحر بديلاً عن العمل, 


. للباشر أو حافزآ عليه احيانا . فالرسم أو الحت هو الوسيلة التى 


نحول ما هو ختارج سبطرة الإنسان إلى ملكية خاصة يستوعب با 


الوجود الخارجى المراوغ . قصورة الطريدة أو تمثانها يهمد حركتها 


وبسرع بها إلى قبضة الإنسان ؛ أو هى عل الأقل ضرب من إغراء 
الصيد ووضع الحبائل له , 

والوثنية قربية من هذا جداً ؛ فالإنسان القديم ينقل الوجود فوف . 
الإنسالى إلى حظيرة الوجود الإنسانى ٠‏ فيستحضر الألهة نفسها 
ويجبسها فى الحجر لوفى أى عنصر آغر لكى بمارس عليها سلطانه 
بقربه منها » ويسترضيها بقرابينه وطفوسه . وبدلا من كونها وجوداً 
اليا مستخلقاً على الفهم , تغدو وجوداً داخل حوزته ؛ تفهم لغته 
وتستجيب الما يطلب . 

ومن هنا نشأث فكوة المحاكلة فى المن , التى هى محض راسب 
ند تخلف عن. تصور سدين للسحر.. وحظى بنوع من التوقير 
والقداسة. فى علم الجرال .. ا 

فهدف السحر ليس المحاكاة بقدر ما هو الرغبة فى التأثيي فى 
الوجود الاصل بو الأعلى من خلال وسيط من صنع الإنسان . وهنا 
تصبح المحاكاة نله] للقنويا هذه الفاعلية السحرية . 


[ الأسطورة ] . 


هى محاولة الإنسان الأولى لتسجيل الوجود الإنسان داخل 
العالم » متصاءبا الفناء . والاضطراب » وسطرة الطبيعة . فأهداف 
الإنسان الى صاغ الثقافة أو عالمه الإنسانى أسلوباً لتسقيقها هى : 
فهر الفناء بالخلود ٠‏ وحو الاضطراب والعياء بفرضص النظام ' 
ومواجهة الطبيعة بالسيطرة عليها وتسخيرها » والقضاء عل العرلة 
بالتضامن والاندماج ل الكل الواحد . ويتكشف اللسيج الفنى ل 
الأسطورة فى جوانب متعددة . 

فهى غير عقلانية , لا تعتمد لعل أو النموذجية أو التكرار أو 
العنومية مثا نجد فى العلم . 

وهى تقوم بتوزيع الأدوار على الفاعلين دون تفرقة بين البشر 
والآهة وكائنات الطبيعة » وبين الأحياء والأموات . 

ويقف الزمان عند لحظاث معيئة ٠‏ وبتوزم المكان إلى بقاع بعينبا 
بحيث لا يكون الزمان مسار متقدها » أر المكان إطاراً حاوياً 
عاماً ؛ وهو ما نجد له مثيلا فى الأعمال الغنية . 

ويختفى الفارق يبن ما بشير إلى الواقعى الفعل وما ينسجه 
الخيال . ونس ى الانفعالات الحادة والعئيفة بين أصحاب الأدوار 
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صلاح أنصرءه 


المرسوهة الذين عادة ما يوثق بينبم لون من صلات القرى التى مل 
فيها بعذى عناصر الطبيعة بديلا عن الرحم والدم , 

وإلى جانب ذلك كله , تقئرب الأسطورة فى طابعها من القصصس 
وا-ليكايات سردها ودراميتها ٠.‏ عل نحر ما يتجل فى التكوين 
المؤتلف ؛ ,وضوح علافات التوازن والتضاد والصراع ٠‏ وبروز 
وحدات الإيقاع » فضلا عن غلبة ؛ ثيمة » أو موضوع رئيسى بسرى 
في أوصاها جميعاً , 

وتنثم تلك الجوانب بأسرها فى نسيج موحد , يجعل من 
الأسطورة كياناً يتعامل الإنسان من لاله مع الطبيعة , وقد فقدت 
استقلاها وانفصاها عئه » وأصبحث وجوداً إلسائيا ‏ حميما , 

ومن ثم يتمكن الإنسان من قهر الغربة عن العالم عندما يجوله إلى 
مستوى الوجود الإنسانى . فتستبدل الأسطورة بعالم الطبيعة الغريب 
الأجنبى وجودا مغايراً ٠‏ ولكنه وجود إنسال أليف . 


ومهما يكن من أمر الطابع أو النسيج الفنى للفاعليات الإنسائية » 
فإن الفن بوصفه نتاجا أو إبداعا واعبا بتخصصه يفترق جوهرياً من 
تلك الفاعليات » وإن التربث منه فى بعض صيغه وفواعده 
وأهدافه : 


فالحلم تجربة شخصية مغلقة على صاحبها , سرعان ما تذلوى 
ومختفى . وما يقال أحيانا من أنه مستودع للأعمال الفنية يمتح منه 
الفنانون » كبا حدث فى تجربة « كبلئج » فى قصيدئه « كوبلاى 
خان ؛ أو غيره , إنما هو أمر يمكن أن يجسمه علم النفس ولا يبفى 
منه ما يفيد علم الجبال . 


واللعب متعة موفوتة لا تشبه المتعة التى يثيرها العمل الفنى ٠‏ 
الذى يمتفظ تذوقه بالشعور بالغلبة أو الهزيمة عل مستوى رفيع غير 
مباشر . وإذا كان فى اللعمب طرفان ففى العمل الفنى يلك التلف 
اللعبة الفنية كلها بجميع أطرافها . رهى متعة لا تفسدها الحظات 
الانكسار أو الانتصار العابرة القصرة ل اللمب الفعل 6 


أما السحر فيدرك هدفه لدى ممارسيه ؛ لأههم يعتقدون يقينا أنم 
يؤثرون فى العالم تأثيراً مباشراً . ولكن عندما ببصرف الانتباه عن 
هله الأهداف والأغراض الباشرة الصريحة يصبح العمل فناء لان 
الفن يشارك السحر فى صنم لماذج بديلة عن الواقع , ولكنه يفترق 
عنه فى أنه لا يبدع أعهاله بيدف التأثير للباشر فى العالم ؛ بشرا وأشياء 
رعلاقات : 


والأسطورة عند منتجيها بديل فليم للعلم فى رظائفه الوصفية 
والتفسيرية والتنبؤية . وعندما تفقد دورها بوصفها علماً . يعدها 
المحدثون نوعاً من الفن يثير ما يثيره العمل الفنى من متعة خاصة 


به , 
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وبرغم الطابع الفنى . واللمسة اقفنية ٠‏ والنسيج الننى . التى 


تتفاوت مختلف الفاعليات والمجالات الإنسانية فبها تصيبه من حظ 


منها , فإن لكل منها هدفه الخاص وأسلربه النوعى الذى يمققه فى 
إطار الثقافة الإنسانية . فلكل من الفاعليات والمجالات استقلال 
ذاق . ولا أقول انفصال أو انعزال . بميز بين الدين والفلسفة 
والعلم والتكنولوجيا والنظم والأنساقٌ الاجتباعية . 

ولا يعنى الاعتراف بالاستفلال الذال الاعتقاد بأنه كان قائماً فى 
العصور السابقة ؛ لأنها اعذت فى التمفصل حتى صارت عل هذا 
النحو فى زماننا الراهن الذى أطلق تلك التسميات المحددة عل 
تفسيم العمل وتصنيف الفاعليات . ولا ندرى فى المستقبل إلى أى 
مدى يبمكن أن يمضى التخصص . أو التوحد عل السواء . 

والثقافة الإنسانية هى العالم الإنساى الذى اقتطعه الإنسان من 


ْ الطبيعة عل النحو الذى جعل الطبيعة مادة غفلاً تحرها الثقافة .. 


وتشكلها , وتستثمرها . وللثقافة الإنسانية . برهم تمفصل مجالاتها 
وفاعلياتها » هدف أقصى . وأسلوب عام مشترك . 

فأما المدف فهر السيطرة على الطبيعة ؛ وأما الاسلوب فهر فرض 
القيمة . فالطبيعة بوصفها مادة أولية محكومة بالقوانين التى علينا أن 
نكتشفها . وهى عل هذا الوجه مجموعة من الضرورات قبل أن 
يمسها الفعل الإنسانى . فلا يمكن أن تكرن عل نحو آشخر . لأنبا 
استوفث وجودها » وصار تامأ نبائياً » ملعناً للحتمية الفيزيائية 
والببولوجية . وهذا هو ما يتعامل معه الحيوان الذى عليه أن يتكيف 
مع هذه الضرورات ٠‏ وإلا قفى عليه بالانقراض . 


أما الإنسان فقد أذاب هله الضرورة . واخترق جمودها » ليصنع 
عالمه الخاص فيها , وبا وم بنيسر له ذلك إلا باللنيال ٠‏ أو بقدرته 
على التخيل أو التصور , وليس بالعقل كبا هو متواتر مشهور . 


ولابد أن نفترض مئذ البداية » لكى نفهم كيف نغيرت الطبيعة 
وماتزال تتغير بفعل الإنسان , أن احداث التغيبر يستلزم أو يفترض 
نوعاً من الانفصال أو المسافة أو البعد بين الفاعل وموضوع الفعل ؛ 
أى بين الإنسان والطبيعة . 

غير أننا على يقين من أن الإنسان لم بنفصل وافعيا عن الطبيعة 
لأنه جزء مها . ومع ذلك فإن الانتفصال أو المسافة شرط ضرورى 
لإحداث التغيير: وذلك لأن الحيوان لم يستطع أن يصنعه لاله 
ملتصق ماما بالطبيعة . يأخل منها حاجته أو يبلك إن لم يدها ؛ فى 
حون استطاع الإنسان أن يتحاور مع الطبيعة ٠‏ وأن بفرض عليها 
مطالبه , 

إذن فلابد أن هله المسافة المفترضة أو الانفصال الذى لم يحدث 
على المستوى الواقعى , قد وفع عل مستوى آخير . 

هلا المسترى المفترض هو ما نطلق عليه « الخيال؛ . ولعل ما 


ستقدمه الآن من مثال فرضى يبدد بعض ما يبدو فى حديثنا شططا أو 
سرفا . 

نفترض أن إنساناً اشتد عليه البوع ٠‏ يقف أمام شجرة تعلوها 
لمرة ناضجة . ونفترضص أنه لا يجد سبيلاً إلى تسلقها ليقتطاف 
الشمرة . إن أى ححيوان آخر فى الموقف نفسه لا تعنيه الشمرة ولا 
تدعل نطلق رؤيته مادام عاجزا عن التسلق . فكانها غير موجودة 
مل الإطلاق ٠‏ أو هى . بعبارة أخرى ‏ جزء من الضرورات فلا 
يمكن أن تتحول عن مكانها لتصبح دائية له . 


أما الإنسان فلأنه مزود بالفيال . بنظر إلى الأشياء جميعاً بوصفها 
مكتات . أى يمكن أن تكون عل نحو آخرء ول يجسم الأمر بعد 
بالنسبة إليها بوصفها شيئا محتوماً : فالخطورة الأولى هى تحويبل 
الضرورات إلى مكنات . وهنا تتميز لديه الغاية أو الهدف . وهو أن 
تكون الشمرة فى فمه . ولكى تتححقق نلك الغاية . التى هى غياب 
لها لم نحدث بعد , ينفصل عن المشهد الواقعى لكى تتكون صورة 
يقتطعها ويؤلفها من عناصر المشهد بتركيب أو تاليف جديد . فلان 
أغصان الشجرة ليست ضسرورية ٠‏ أى أنها ليست أغصانا نحسب 
بوصفها جزءا لا ينجزأ من الشجرة ( أى ضرورة ) ٠‏ بل يمكن أن 
تكون امتداداً يستكمل بها ذراعه » أو تكون سلاحاً , أو جزءا من 
مأواه » أو أداة للحضر ؛ أو وقودا للتدفثة , أو أى « ممكن » آخر » 
. فلاها فقدت ضرورتها بوصفها غصن شجرة , فيمكته إذن أن 
يئزعه ويضرب به الشمرة لتسقط فى فمه . وهنا تتحقق الغابة . وربما 
عدل عن هله الصورة إلى أخرى . فينحنى عل حجر فى طريقه 
ليقذف به الشمرة فتسفط أيضاً . ومندما التقط الحجر لم يعده 
بالضرورة جزءا من الارض لا بنفصل عنبا , بل اقتطعه ما يلتصى 
بهء. وأصبح مجموعة من الممكنات الجديدة : فقد يستخدمه 
ا صلاحاًى أو مقعدا , أو لبئة فى مسكله ... 

وما حدث فى هذا المثال هو صررة أنتجها الخيال ؛ فاقيال 
بحكم التعريف هر خلق الصور 128868 . والصورة المتخيلة الى 
انفصل بمفتضاها الإنسان عن المشهد الطبيعى . وحقفث سيطرته 
عليه » مؤْلفة من مكرنات ثلاثة : إطار يفصل ممتواه عن السديم 
الخارجى وليس مجرد ححد يحصر داخخله ما اقتطعه من أجزاء بالثرتيب 
الفعل نفسه . الموجودة عليه . 

وعناصر أو محئوبات محتارة من هنا وهئاك . وأخبرأ علاقات 

جديدة بين هله العناصر » تقيم ترتيباً وانتظاماً جديداً ها . 

والخيال . بعبارة أخرى . إدراك . أو تصور للغائب عن الإدراك 
الوافعى , لأن فى نباية الأمر تصور للغابة محققة برغم أنبا لم نحقٌ 
بعد , 

وقد يعترض عل ما سبق بدعوى أن الحيوان والطير تببى حجورها 
وأعشاشها بالطريفة نفسها وفقاً لغريزتها . غير أن ذلك ليس 
صحيحا ١‏ فالفرق بين الإنسان وبينبا أن الغريزة . كها يفول علياء 
البيولوجيا ؛)هى المحاولاات الناجبحة فى حفظ البقاء من بين ضروب 
كثيرة من المحاولة والفطا التى ترجمث . شملال أععداد فلكية من 


أنطولوجبا الإبداع الفنى 


السنين » إلى شفرة ورائية . ولذلك كانت الغريزة لدى الحيوان' 
نشاطا آليأ محضا ؛ فقد لاحظ واححد من علباء الحيوان كان يمجرى 
تجاربه على غدة جنسية تفرزها إناث الكلاب , أن ذكور الكلاب 
كانت تتعفبه عند مخروجه من المعمل . وذلك فى أوان الدورة النزوية 
بطينة الال : 


فالخيال هو الذى مرق عتمة الأشياء أو غلظتها وضرورتا 
وجمودها على ماهيات ثابئة ليذروها , ويعتجنها . ويلوكها , ليصوغ 
منها شيئاً جديداً يحفق به أهداف الإنسان ومطالبه . فهر إذن مهاد 
الإبداع , بل إن الخيال أيضا بمثابة استحضار للغياب ٠‏ أى جمل | 
الغائب حاضراً ٠‏ وهو متتجج اللغة وكل أدوات الاتصال الإنسال 0 


فالإنسان يختلف عن الحيوان فى تواصله مع أفراد نوعه باللغة 
النى هى منظومة من العلاماث أو الربوز . فى حمين أن الحيوان فى 
تواصله يستخدم أفعالاً حسية فريية الصلة بما يربد أن يلْغْه أفراد 
قطيعه أو سربه عن طريق الحركات أو الرائحة أو الصبحات ٠‏ 
وليس فى وسعه أن يتعامل مع أشياء الطبيعة أو يعبر عنها فى غيابها . 
هذا فى حين أن الإنسان يستخدم الككليات أو الإيماءات ١‏ وهى نوم 
من التمثلاث 1992060880024 , أى إعادة الحضور أو استعادة 
المثول . أى التعامل مع الغياب بما يستحضره هر من أدوات 
الاتصال الرئيسية لدى الإنسان . فكلمة ٠‏ أسد : مثلا عندما تقال 
تستحضر عل الفور صورة الأسد لدئ:السامع برغم غيابه : ويرهم 
أن الكلمة التى هى ٠‏ ثمثل ) ليس فيها من رائحة الأسد أو صونه أر 
جسده شىء يقربه من السامع عل المسنوى الحسى الواقعى المباشر . 


ولكل مجال أو فاعلية إنسانية فى زمن معين أو مجتمع بعينه إطارها 
الخاص للتواصل الذى يتطور ويتبدل بدرجة أو باخرى . وتتراتب 
هذه الأطر التواصلية فى درجة عموميتها حتى نصل إلى أكثر الأطر , 
عمرمية ونجريدا ٠‏ وهو إطار الاستدلالات المنطقية الفارغة من 
المحتوى ١‏ والقابلة للتطبيق على كل همال بموجب اتساعها وشموها 
وتجريدها . وهى تعنى الانتقال من عقدمة إلى نتيجة نلزم عنها . 
وهذه العملية هى التى نسميها عقلا . ولأنما لا تتطور أو تتبدل إلا 
خلال حقب زمنية منباعدة جد . رمخ الاعتقاد بأن منتجها . أى 
العقل » ثابت وواحد وأزلى : فهو اللى يتبوأ قمة أطر الانصال بين 
البشر بوصفه القواعد أو القيود الملزمة لعضوية الإنسان الصحيحة 
فى مجتمعه . وإلا عد مجنونا وأقرب إلى الحيوان . 

ومن ثم فالعقل من إنتاج الخيال الإنسان ؛ لأن الافكار 
ثمثلات , والتمئلاث من نسبج الخيال نفسه . الذى هر تصرر 
للغياب كما قدمنا . 

والخيال عل هذا الوجه يببز إلى الضوء الإمكانات المتشابكة 
داخل نسيج الوجود الفعل ؛ كبا يتكشف فيها . مع ما يتعارض مع 
الاوضاع القائمة ويحررها من أسرهاء محطما الحواجز بين المثال 
والوافع , ومقدماً بذلك الشروط الضرورية لكل أنواع النقد . 
المفضية إلى إحداث التغيير الفعل لى جباية الشوط . 
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صلاح قنصوه 
[ الخيال والقيمة ) 


يقترن الخيال بالقيمة ؛ لأن الضرورات التى تتحول إلى ممكنات أو 
مادة غفل لابد أن يتتخب ما ما يصلح أن يكون وسيلة إلى نحقيق 
الغاية , تتفاضل الممكئات وتتراتب . وهنا تتسلل القيمة ١‏ فهى 
وعى بالممكنات ٠‏ واختيار للغايات والو, 5 وتاثير فى العالم بف 
جوانب العالم الإنسانى حميعاً . 

ومن ثم تصبح القيمة طابع وجود العالم بالنسبة إلى الإنسان , 
من ححيث إن هذا العالم ممكناث متفاضلة مثرائبة ٠‏ كيا تغدو أيضا 
أسلوب وجود الإنسان إزاء العام . وهى ليسث نقسا فى الوجود 
الإنسالنى كيا يقول « سارتر؛ . بل بمتدادا داخل العالم لاحتواله 
وتغييره . وعسى أن يجلو ذلك ما سبق أن طرحناء من أن غابة العالم 
الإنسانى القصوى هى السيطرة على الطبيعة , وأن الأسلوب المشترك 
هو الفاعلية القيمية . 

بيد أن لكل فاعلية هدفها الخياص وأصلوبها النوعى : اللذين 
يفرقانها عن سائر الفاعليات الإنسائية , وفقا للمرحلة التى بلغتها 
الثغافة من تقسيم العمل أو التخصص , 

ومهما يكن من أمر الاختلاف بين ثلك الفاعليات والمجالات فى 
نحفيق الغاية القصوى , ألا وهى السيطرة عل الطبيعة » عل 
نفاوت غاياتها النوعية . إلا أنها تشترك جميعاً , فيها عدا الفن . فى 
التأثير المباشر فى الطبيعة ؛ فموضوعانها المباشرة هى العالم . وإن 
اإختلفت الأدوات والوسائل والأسالبب فى فهمه . أو بحثه . أو 
تخييره » أو التعامل معةه , 


أما الفن فيمتاز عدبا جميماً بأنه بمارس هله السيطرة . ليس على - 


العالم نفسه , بل على نموذج بديل , أو واقع مغاير . أو عالم مواز 
هذا العالم أو الوافع أو الطبيعة ٠‏ وهو العمل الفنى نفسه . وجتمع 
فى الفن أهداف الفاعليات الإنسائية جميعاً بدرجات متفاولة » 
ولكن فى مواجهة عالم مصنوع تلوق هو العمل الفنى . 
فهوء بإيجاز» وجود آخر جديد يضاف إلى الوجود النعل 
وينافسه ٠‏ وهذا هو معنى أنطولوجيا الإبداع الفنى . ْ 


وربما كان ذلك هو المور, ولا اقول الدليل . لكثير من 
المناقشات والدراسات التى تمتلف فيا بيها فى أهداف الفن التى قد 
تستعيرها من مجالات وفاعليات أخرى ؛ فثارة يكون هدفه إبئاظ 
الوعى . أو التعبير عن الواقع » أو تغييره » أو تصعيد الطاقة 
الإنسائية أو تفريغها. أو تطهير الاتفعاللات ٠‏ إلى آخير القائمة 
الأثورة فى علم الجمال . التى تضم أقصى اليمين إلى أقصى اليسار . 
وقد أدى ذلك إلى الالتباس الشائع فى فهم الفن عل أنه نوع من 
مماكاة الواقم وثمثيله , 

وبنتشر النصور الأنطولوجى للفن فى كثبر من الكتابات 
امجبالية . ولكنه ما بلبث أن يختلط ويتشابك فى تصورات أخرى . 
نصيغ لى عمملها نوجهات فلسفية أر تقدية تشوش ثقاءه 
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وسخلوصه . « فببرائديللو ) يقول إن الفن يلق ببسعرية ؛ أى يخلى 
وافعأ تنبع ضرورته وفوائيته وغاياته جميعاً منه وحده . ويذعب 
١‏ مالرو ؛ إلى أن الأعيال التى يضمها المتحف الخيالى . ( أى كل 
الأعمال الفنية على مدى التاريخ التى لا نحدها جدران ) , تكشف 
عن الدافع الخلاق الذى يؤكد حضور الإنسان النتصر . وأن 
رسالتها المشاركة هى وجودها . ويؤكد د سورهوء أن الفن يصنع 
أشياء أو موجودات . فى حين تنجه أفعالنا الأخرى إلى أحداث . 
ويعتقد ؛ إليوث » أن العمل الأدى هو معادل موضوعى للاتفعال 
اللى يريد الأدبب استثارته لدى المتلقى . فى حبين يهرى : صارتر » 
أن العمل الفنى : مثيل مادى » يحول ما هو مدرك أو تجرد إلى عينى 
نجسد مشعور به , 

وبشارك أنصار التقد الجديد فى هذا الصدد ؛ فالقصيدة نل لا 
تقول شيئاً أو لا تعنى شيئاً ٠‏ بل « تكون » , لأا واقعة أو حدث 
جديد يضاف إلى العام . 

وحان الوفت لكى نستخلص من هله النظرة الأنطولوجية 
ثتائجها جميعاً . وأن تمدها على استقاتها المنطقية . فنفسر ما يقترن 
بالإبداع الفنى من رؤية فنية . وانفعال وما يؤدى إليه من مئعة , 
كبا نفسر إلحاحه على موضوع الحب وما يرتبط به من اهتهام خاص 
بالمرأة , وعنابة فائقة بمرحلة الشباب , 
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[ الرؤية الفئية ] 

هى نقيضص ما يسميه سارتر «١‏ بروح الحد » التى لها شخاصة 
مزدوجة ؛ فتعد القيم الإنسانية معطيات عالية مستقلة عن الذاتية ل 
كها تنقل طابع : المرغوب فيه » من التركيب الأنطولوجى للاشياء إلى 
مجرد تكوياها المادى . فالخبز مرغوب فيه لأنه بيجب أن نعيش ( وهى 
فيمة مرصودة فى السماء وتدرك بالعقل لديا ) , ولأنه أيضاً مغلٍ , 
أى بمفتضى تكوينه الملدى . وهى بهذا تتصور هذه المرغوبات عل 
أنها ضروربة وغير قابلة للرد إلى غيها » وتصدر ضرورنها عن 
تكوينها , 


أما الرؤية الفنية فهى إحساس الفئان لقابلية العالم والوافع 
والوجود للتحول والتشكل والتبدل بالنسبة إليه . وهى تمثل المسافة 
الأنطولوجية ٠‏ أو البعد أو الانفصال بين الفئان وعالله الفعل . 

وهى أفرب إلى عالم الطفولة النى هى مرحلة التحرر الكامل 
للخيال , ومرونة التواصل مع العام الخارجى ٠‏ بشرا وأشياء 
وعلاقات , ولعل هذا يفسر السعى الدائب لدى كثير من الفئانين 
للعودة إلى ذلك العالم بدرجات متفاوئة من النجاح والإخفاق . 

وما يبدر فى هذا العالم من غرابة إثما يعبر عن رفض للمألوف 
المعنمد من مؤسسات الواقع الاجتهاعى . وعلم الطفولة هو العالم 
الذى لم ينم فولبته بعد . الفن ليس كالعلم والفلسفة والدين ؛ فهو 


يشل وميا للنغضارة الأصلية للصلة للباشرة بالعالم والطبيعة قبل أن 

تدخل النظم والقواعد للتحكم والقسر . فهو إذن يمثل الطفولة 
ال ذل أن لحب ل ملل للقن سل أن برف كير . 
والرؤية الفنية هى العبور المتواصل والنوسان روحة وجيثة بين 
منظومة الوجود التى استفرت بدوانها ومدلولاتها وموضرعاتها كا 
يتداوفا الئاس فى سياقاث الاتصال من جهة ؛ وبين التكوبنات 
والابنية الخيالية بما تتشكل من أطر نضم عناصر ؛ وعلاقات جديدة 
تربط بيبباء على نحو ما أسلفنا. من جهة أخرى . 


والرؤية الفئية هى لمدخل إلى الإبداع ؛ ففيها يعيد الفنان 
اكتشاف الوحدة فى المتنوع , والتيائل فى المختلف . كبا أنها تقوم 
عل سخلخلة الجمود والثبات فى الأشياء ٠‏ وتحطيم الألفة 
والاستقرار» ونزع الكثافة والغلظة من الوجود الخارجى ليغدو 
فروراً متياوجا تتخلق منه أشكال شت . 


وتشبه الرؤية الفنية : إذا شثنا مثالاً حا فظا . ما ئرله من أشياء 
خلف زجاج نافلة تتثال عليه قطرات الطر , فتبدو الأبئية الراسخة 
وهى تتراقص وتتلوى . وتنبعج وتدق , وكذلك وجوه البشر نراها 
وهى تنضغط أو تستطيل ء وتنحرف العلاقات بين الآشياء 
والمسافات . . . فهكذا أيضاً تسطار الرؤية الفنية لدى الفنان ؛ 
فالأمور جميما قد فقدت ضرورتها وثبائها » وأصبحث طيعة مرنة بين 
يديه , ومهيلة لأن يصنع منها ما يشاء . وهله هى الحالة الى يصفها 
البعض بأنبا تلك التى يكون فيها الفنان نصف مور ونصف واع . 
وهى كذلك ارتياد لمناطى « مجهولة »؛ أو مساحاث لا تهد الحرأة 
| عل اتتحامها بوعى . وقد تكون هله المساحاث وقائم . أو 

حقائق . أو مشاعر. ما قد يتجاهله الئاس فى وعيهم اليو 
المعتاد » ولكن الفئان يواجهها بتمزيق الحجب الكثيفة التى تستتر 
ورائها بوصفها أمورا ضرورية نبائية ومستقرة . ومن هنا تتولد غرابة 
بعض الأعبال الفنية ؛ لآن المستويات والعلاقات التى يتعامل معها 
الئاس فى تجربتهم المألوفة الرتيبة متميزة ؛ محددة ٠‏ ومرتبة فى مواضع 
لا نسمح بالتداخل بينها أو امتراجها ٠‏ فى ححين يؤلف الفن ٠‏ 
ويركب ٠‏ ويمزج بينها على مسنويات وفى علاقات جديدة ١‏ لأنه من 
ثنايا الرؤية الفنية قد حول هذا الوجود الجاهز الئاجز هلى محض مادة 
حل بطراعة ٠‏ أى تجرد مادة أولية يشكل منبا عمله الفنى . فالرؤية 


الفنية نوافذ نطل على عوالم جديدة , أو هى عيون جديدة تحطم ' 


الالفة وتخترفها ونحول ما هو مألوف إلى شىء طازج وطريف بجدر 
بللراجعة والتأمل مرة أخرى . وتشعل الحياة فى رماد الاستقرار 
والاتكرار » وتستعيد الترهج اللى أطنه الاعتياد » وتسلط الضمياء 
عل ما توارى عن الاهتيام ه وتنير الداخحل لمعتم للأشياء 
زالاسجارب , وتنشىء أو تعيد الصلات بين نثار الوقائع . فهى 
عمالية مزدوجة من التفكيك والتركيب ؛ تفكيك الأوضاع السابقة 
للوم مود » وإعادة تركيبها فى عمل فنى جديد . وهى ببذا تخلق 
لغة , أو بالأحرى شفرة غخالفة ٠‏ يستعاد التواصل بمقتضاها عل 
أساءى جديد . 


ألطولوجيا الإبداع الفنى 


وندنو الرؤية الغئية بذلك من تعريف « بروسث » للفن بوصفه 
إعادة اكتشاف للواقع والسيطرة عليه ثانية ٠»‏ ووضعه أمام أعيئنا . 

وقد يغرينا هذا باقتراض صيغة «وايتهد » فى وصفه للعلم بأنه 
استعادة ما هر عينى ملموس عن طرينق ما هر مجرد ٠‏ وتطبيقها عل 
الفن اللى يغدو حيتئد استعادة ما هو واقعى عن طريق ما هو لا 
واقعى . وذلك ممعنى أن الفنان ينكر الواقع الذى اغترب عنه فى 
قبضة الآلفة بوصفه وجودا متسلطاً . ليحوله إلى وجود أليف يحكم 
سيطرئه عليه ٠:‏ ويستعيد غزارة العام بعد أن اشتزلتها القوالب 
والعادات والاستجابات الثمطية المكرورة . وهو بجِسْد ما أفرقه' . 
التجريد , فيكسو المياكل العظمية ححماً ونضارة وراء . ويثم ذللكه 
فى أشكال وجود جديدة , تعبر عبا أسياه « هيرافلبطس؛ بالتدلق 2 ' 
الدائم للموجودات وحولانها فى سيال لا يكف عن الجريان . | 

وهنا قد يتيسر لنا أن نفض النزاع بين الآرَاء التى تلح على هدف 
معين من الأهداف الإنسانية لتخص با الفن . فلأن الفن وجود 
بديل ٠‏ أو واقع مواز يعبر عن تموضصع الذاتية أو الرؤية الفنية » 
فلابد إذن أن يعبر عن كل الأهداف الإنسائية التى ينشد الإنسان 
تحقيقها فى العالم . ولا يعنى هذا أن الفن يزاحم الفاعليات الإنسانية 
الأخرى فى تحقيق أهدافها بأساليبها النوعية المتميزة ؛ لأنه لا يحقق . 
تلك الأهداف الشاملة بمتتفى كيانه الخاص الذى يكون قصيدة , 
أو لوحة » أو غيالاً . أو مسرحية. أو سمفونية » أو فهلماً 
سيننائياً . . إل » بحيث يكون ذلك الكيان الخاص . أى العمل 
الفنى نفسه , وسيلة أو أداة لإنجاز الهدف , بل الأمر يتخل مساراً 
ختلفاً . 


فالعمل الفنى لا يستكمل وجوده إلا إذا تلقاه متذوق . ولا أقول 
إذا استهلكه ؛ لأن العمل الفنى لا يستهلك وينقضى ٠‏ أو يفنى 
بتلقيه ؛ بل يستعيد إنتاجه أو إبداعه , ولا أقول بعيد إنتاجه , كبا 
طالب .« مالرميه » جمهوره بإعادة إنتاج كتابه . وذلك لأن عملية 
التذوق تختلف عن عملية الإبداع . فلرواية النى لم تقرأ لم تكتب كبا 
يقولون . غير أن للبدع واحد وللتلقى كثير متعدد . والعمل الفنى 
بوصقه وجود؟ يضيف للعالم واقعة عتجددة تتعدد وتتباين ألوان 
تلقيها فى نطاق مجتمعات وعصور مختلفة ٠‏ بحيث لا تكف عن بث 
إشعاعاتها المتصلة . 

ومن ثم فهو لا يحقى الأهداف بلاته فى العالم الفعل , بل يثير ' 
الانفعالات التى تقترن بتلك الأهداف , إما حافزاً إلى تحقيقها . أو 
موجماً بإنجازها » أو عبطا الأمل فى بلوفها . . 

والغايات الرئيسية المشتركة هى قهر الفناء بالخلود . والاضطراب 
والعياء بالنظام » والطبيعة بالتسخير والتطويم . والعزلة بالكلية 
والاندماج : والغربة بالتضامن . وتفيض عن هذه الغايات أهداف 
وسيطة مثل الامتلاء والكثافة ؛ فقبل أن تتزلق الحياة من قبف:نا أو 
تراوغنا نستبقيها بوصفها شيئاً ملموساً ومحسوساً بين أبدينا كها يبدو 
فى تخليد تجارب معيئة . وكذلك الرغبة فى التوسم والامتداد ؛ 
والإرهاص والاستباق لاستشراف المستقبل ٠‏ واللهفة عل 


صلاح قنصره 


الاستيفاء » واستكمال ما ينقصنا أو يعوزنا . وتجديد الرغبة فى 
الحياة » واكتشاف رؤى جديدة تستوعب ما خفى أو استعصى عل 
الفهم من كل جوائب العالم . . . وربما تيسر لنا أن نلتقط الدلالة 
الأنطولوجية إذا ما تأملنا مقولتين ذائعتين فى علم الجمال . أولاهما 
التفرقة بين الشخص المرهف اللى ممتفى بالفن ويقدره » 
والشخص الفظ المادى , 


والوافع أن هذا التمييز أو التصنيف للبشر ليس انفافاً أ مصادفة . 
بل يعبر عن طبيعة الفن ؛ فاهتهام المادى الفظ » 
بما هو مادى فحسب ٠‏ يعنى أنه جزء من هذا العالم الملدى , وليس 
فى وسعه التحرر منه , فى حمين أن المرهف . أى الفنان أو المتذوق , 
منفصل عنه . بينه وبين هذا العالم مسافة يماك من خملاها العالم 
نفسه , ولكن بطريقته الفنية وئيس التملك المادى . على حين أن 
الفظ بملكه العالم الذى انغمر فيه وأضحى جزءاً مئه . وقد تشبه 
علاقة الفظ بالعالم ما يذهب إليه ه سارتر ؛ من علاقة الإنسان بالعالم 
فى حالة استواء الممكئات قبل أن يخترفه باختياراته الحرة ٠‏ ويضفى 
عليه قيمة ؛ فهى حالة « اللزوجة » التى هى نصف صلبة وتصافب 
سائلة , وعندما يمسك بها الإنسان ويظن أنه بملكها ؛ تلتصق به 
دتتيلكه , 

أما ثائيتهما فهى ما يردد دوما بأن مايفرق الفن عن غيره هو أنه لا 
يؤدى نفعا مباشرأ . ومعنى هذا ببساطة أن العمل الفنى منفصل 
ثماماً عن كونه أداة أو وسيلة نستهلك أو تتلائى فى تحقيق هدف 
صربح مدرك بوعى وقصد ؛ أى أن وجوده اللخاص المستقل لا يع 
نمت طائلة النفع المحدد . ونفعه الوحيد هو ما يشعه من متعة 
خاصة به . وليس من متعة منافع محددة يجبل عليها أر يشير ! 
خارجه ؛ وإئما هو وجود مضاف إلى متلقيه . يستدمجه بطريقة أو 
بأخرى . لكى يستطيل ويمتد ه ويكون فادرا على تحقيق أهداله 
الخخاصة مهما يبلغ تنوعها وتعدلدها . 


[ الانفعال ] 

لماذا يقترن الفن بإثارة الانفعال؟ 

لان الانفعال هو التعبير الإنسانى عن حصيلة ما يبلغه الإنسان , 
وهر القربن الإنسان المباشى لأية ممارسة : والعلامة المميزة لعمق 
المارسة وفدرها . فهو التنيجة المعلنة للمارسة أو التجربة الإنسائية فى 
كل الأحوال . 

وإذن فلابد من التصويب إلى الانفعال , لأنه تصويب إلى المدف 
المنشود من خلال التتيجة المعلنة الصريحة للفعل الإنسان , التى لإ" 
يمكن أن نحجب إنفعالنا بها . ولا ريب فى أن الجماليين متفقون 
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للعمل الفنى ١‏ فيذهب ٠‏ لوقافر » إلى أن الفنان يخاطب قر معينة فى 
المتلقى مباشرة . دون حاجة إلى مدركات عقلية ٠‏ برغم أن العمل 
الفنى يتضمن مدركات وأفكاراً ؛ رهى فوة ماثلة للغوة التى كان 
يجياها الفنان وعبر عنها . كذلك يقول ٠‏ كدويل » إن الفن يغير من 
انفعالاث الإنسان أينمكن من تغيير العالم ويقوم المعادل 
الموضوعى عند ١‏ إليوت » بخلق الانفعال الذى يريد استثارته لدى 
امتلقى . 

غير أن هذا الانفعال الفنى ليس الفعالاً مطابقاً لما نعانيه فى 
الواقع , وإلا ما أقبل الجمهور على مشاهدة انتراجيديات ٠‏ أو أنزل 
الشرير من المسرح وأوسعه ضربا . 

وعندما نطالع فى الأدب . أو نشاهد فى المسرح . ما بشبه الوقائع 
التى نالفها . بإبناعها وتفصيلاتها وعلاقاتها المعتادة ٠‏ ينفطم عل 
الفور إسعساسنا بأئنا إزاء عمل فنى مث للمتعة . ويسرع إلينا الملل 
والفتور . لأن ما يواجهنا هو محض تسجيل صادق لما بتكرر فى 
تجاربنا الشخصية . فهر إذن ليس الانفعال الكيفى الوافعى ٠‏ بل 
الانفعال بعد تصفيته شكلياً . أى بدخوله فى نسب وعلاقات 
يحددها العمل الفنى بوصفه تكوينا قائماً على الاختيار والاخختزال أو 
التركيز رفقاً لرؤية الفنان الخاصة . فلا يعود الانفعال كما نصادفه فى 
حباتنا اليومية . 


معنى هذا أن الانفعالاث المتعلقة بالعمل الفنى تقع نحت سيطرة 
الإنسان فى ذلك ١‏ اللا راقع » الفنى , أى العمل الفنى الذى هر 
وجود مضاف , أر واقع بدبل أو مواز . وبعبارة أخرى فإنه يرغم 
هذا الانفعال على الدخول أو الاندماج فى هذا التكوين الجديد الذى 
يسيطر عليه الفنان وبشاركه المتذوق فى منعة السيطرة عليه » لإدراكه 
أنه ليس الوافع الذى يخصه شخصيا فى عام خارجى بنسحق فيه , 
وبذعن له . ويضغط عليه بوصفه شيئاً من بين أشيائه . فهئالك 
مرج المتلقى من كونه الإنسان ‏ الشىء إلى الإنسان ‏ الذات أو 
الوجود الخخاض , الذى يملك ئفسه ويملك غالمه . 


وعندئل يمكن أن نفسر فنية الحزن والخيبة والإحباط ؛ لان العمل 
الفنى يرفع هله المشاعر البغيضة من الستوى المبتذل المعتاد بوصفها 
هزيمة وإذعاناً للوانع ٠‏ ويصعدها إلى مستوى يملكه الإنسان ويقم 
نحت سبطرته . كبا برهف الفن الشعور بافتقاد التوافن مع عالم 
الإنسان الخاص والرهبة فى الفرار منه » حيث يحفزه إلى إعادة الناظر 
فى الواقع النى ينتمى إليه امتلفى لكى ينخل منه موقفا . فالحزن فى 
العمل الفنى يشبه ما بقوله ٠‏ مالرميه » عن الشعر الثقى ؛ فهو حورن 
مصفى ومستقطر , اختفت منه شوائب التجارب المباشرة المبتللة . 
ولذلك فالاستمتاع به تحدٍ لما يجدثه مثل ذلك الحزن فى الواقع . 


وربما يماثل ذلك . إلى حد ما. ما نجريّه عندما تتذكر اتفال 
عدبا أو مثيرآً للشجن عائيناه مئد زمان طويل . ولسسث أقصد دادثا 
أو خيرة معينة ؛ فهذا الانفعال نستعيده كها يصنع الفنان فى أعماله , 
أى بعد أن أصبح اتفعالاً غير مطابن . 


ويمكن أن نكتشف فى هذا الانفعال المستعاد دلالة أنطولوجية ؛ 


فهو يفشى إلى تكثيف الحوادث والأمكنة أو اختزاها . أى الزفان . 


والمكان معأ ؛ فى انفعال موحد ينتمى إلى . ومن ثم فإننى أحتوى 
العام كله داخل انفعالى المستعاد ؛ انفعالى أنا اللى هو عالمى . ف 
أستطيقه أو أشعره من انفعال يكافيء ما أملكه من عام وبعادله ٠‏ 
لأن ما عداه يتزحزح إلى الهامش . ويخترق هذا الانفعال الموححد 
صلابة العام ويجيل ما سواه إلى خارجه . فى حمين بتجمع الشئات 
المتغرق للموضوعات جميعا فى بؤرة هذا الائفعال المدبن الآمن . 

وتقدم الأويرا دعم هله الدعوى ؛ فيا هو معروف عن الأوبرا 
أنها لا تعنى كثيراً بعمق القصة كا تتبدى فى نصها الشعرى 
( اللبرتو) بقدر ما نحفل أشد الاحتفال بإبراز الانفعالات بكل 
درجاتها عل نحو ما تترججمها طبقات الاصوات المختلفة الغليظة 
والحادة . فالمتعة التى يثلقاها المستمع أو المشاهد لا تعود إلى الحبكة 
٠‏ والاحداث ١‏ فالمواقف فى الأويرا تتخل عن لخائتها السردية لتتحلل 
وتلوب وترق . ولا يبقى سوى الانفعال الحاد بوصفه وجوداً 
مستقلاً . أنفصل عن صلابة الحوادث التتابعة . والموسيقى أيضا , 
سواء المجردة أو ذات البرنامج ٠‏ تفصح عن هذا بأجل تعبير . كيا 
يقارببا الشعر والغئاء . 


ولكن ما طبيعة المتعة التى يمكن أن يثيرها هذا الوجود الجديد 
المستقل ؟ لابد أولاً أن تكون نتاجا للشعور بأننا نتلقى عام مضافاً 
إلى عالمنا المعيش المحدود . 

ويحفز هذا الوجود الجديد » أى العمل الفنى ٠‏ إلى أن يحياء 
المتلقى ثانية » ويسقط عليه بحرية , انفعالاته الخاصة التى لا تهد 
لها منفذاً فى حياته الضيقة . وتؤكد له أهميته أو قدرئه على إعادة 
تشكيله للعالم , تلك القدرة التى يستعيرها من المبدع نفسه » 
وكذلك إسهامه المطلوب والمدعو إليه فى شئون العالم ؛ وتدريب قواه 

عل المواجهة الفعلية للعالم الخاص . كبا مجس الملقى أنه يرتاد 
المجهورل للاستكشاف والسياحة .ء بحيث يعظم عالمه الذان 
وبخصب . واستعادة خلق العمل الفنى أو إبداعه هى شعور المتلثى 
بالمشاركة فى الإبداع التى يدركها جزئيا فيها يسمى ١‏ بالتشبه 
الداخل ٠‏ لاتتنتعنتت 261مذ لإيقاعات العمل الفنى عند ١‏ كارل 
جروز ؛ . أو التوحد . عل مسافة . مع شخصياته وأحدائه . أوما 
يطلق عليه د يتتشر ؛ ٠‏ التأمل المشارك ؛ فى الفن الديونبسوسى . أو 
هو و تلبس الشعور 086نالاللا 1533 عند ؛ لييس ؛ . وهو ببذا يعيد 
احتواء العام من خلال مقاومته له وتملصه من سيطرته » ولكن من 
خلال تلقيه للعمل الفنى . وعندما يعجز العمل الفنى عن ابئعاث 
القدرة لدى المتلقى لاستعادة إبداعه » يسرع إليه الشعور بالسام 
والفتور ٠.‏ لآنه يمس حينثل أنه ينفق جز من عمره , بدل أن يسهم 
العمل الفنى فى إطالة عمره بما يعيره إياه من أنواع جديدة من 
الوجود , 

وتلقى العمل الفنى لا يشبه استهلاه لقم الأخعرى , لأا تولد 
إشباعاً مكتملا . ولكنه غير مسثمر, لأنها سرعان ما تؤدى إلى 


اتطولوجبا الإبداع الفنى 


الامتلاء والسام ؛ ويحكمها مأ يسمى فى الاقتصاد معايير المئفعة 
الحدّية . ولكن الإشباع فى الفن إشباٌ متوئر ٠.‏ نافص . ولكنه 
مستمر ١‏ لأنه يخفق الاحتياج المتصل للإشباع ؛ ولكن على مستوى 
يخالف المستوى الببولوجى ؛ لانه إشباع لا يقئرن بإفناء العمل 
بالاستهلاك المباشر . فعندما يتفتح أمام المتلقى عام فسيح يثير 
الدهشة ويمتلىء بالمفارقات , قد يمس بشىء قريب من البهجة التى 
تثيرها اللكتة . ولكن دون أن تفقد متعتها إذا ما حكيت مرة 
أخرى , 

بل إن الأعمال الفنية النى لا تستهدف سوى التسلية إنما تعنى 
أنطولوجيا أن المتلقى كان ممس دون وعى أن وجوده قد انزلق إلى 
أشياء العالمُ » فدان عليه التعب من جراء رئابة دوراله معها كاله 
جزء منبا . وأله أصبح فى حاجة إلى انتزاع وجوده الخاص منما 
لبغمره فى عمل فى يبعث عل التسربة عنه , لأنه وجود مغاير لوجرد 
الأشياء التى أوشك أن يتجانس معها . 


ولان العمل الفنى وجود بديل مغايهر . ولانه المجال الذى يقوم 
الفئان المبدع بالتاثير فيه وتحقيق غابات الإنسان الاصلية على خلاف 
المجالات والفاعليات الأخخرى التى تؤثر مباشرة فى العام نفسه . لانه 
على هذا النحو ؛ فلابد أن يلخص الفئان رؤيته الخاصة للعالم . 
عل نحو ما قدمنا فى الطابع القيمى . ولذلك فإنه يملق وجودا 
يفرض عليه نظاماً معينا . ولا يعدو أن يكون النظام امتدادا لإرادة 
الإنسان فى العالم الغغل . أو إذا شئنا استخدام اصطلاح أرسطو . 
فر الإرادة الإنسائية على « هيولى ؛ الموجودات لمنحها و صررة » 
جديدة تستجيب للغة الونسان وترهد همومه . وعندما يستثبلها 
المتذوق يستشعر مذاق الحرية التى تعنى ثراء الإمكانات . والقدرة 
عل الحياة فى عالم مختلف عما ينوه به من نمطية ورتابة توثقه بإرادة 
الغير , بشراً وأشياء . وهو يمس أيضاً بحرية خاصة ثثبين فى 
استقباله للدلالات النى تفيض عن العمل الفنى عبر العلافة بين 
دواله ومدلولاتها ؛ فالعمل الفنى . ككل الفاعليات الإنسائية , 
منظومة من العلامات التى تؤدى دلالاتها من خلال العلاقة بين 
الدال والمدلول لهذه العلامات . غير أن الدال فى العمل الفنى كثيف 
صفيق لا بشف عن مدلوله الذى افترن به فى تجارب الحياة المألوفة . 
كما أن المدلول مراوغ . لأنه متعدد بقدر تعدد المتلفين . ومن ثم فإن ٠‏ 
العمل الفنى يفيض بدلالات ماتزال تتضاعف وتتكائر بمواصلة 
عرضه ونشره ونداوله بين جماهير المحلقين . وبهل "كن تفسير نملود 
العمل الفنى ؛ لانه يجيا حيواث كثيرة بما يشع من تفسيرات عتمتلف 
باختلاة ٠‏ الاستجابات والحساسيات عل مر الزمان ونباين 
المجتمعات ١؛‏ وذلك بفضل ما يؤدى إليه العمل الفنى عند ثليه 
واستعادة إبداعه من ٠‏ فائض معن » , مثليها هر امال فى ١‏ قاض 
الفيمة ؛ للعمل الإنسال عند و ماركس » . عندما ينخرط فى إنتاج 
السلع وبرلد فائضاً أكثر ما أنفق فى إنتاج قوة العمل نفسها . 


والعلامات التى يستخدمها المبدع تحرف عن دلالتها فى السياق 
التداولى الشائع لتؤدى دلالة جديدة فى عالم أو فى وجود جديد من 
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صلاح قنصوه 


العلاثات المختلفة عن الواقع العمل المباشر . فهذا الاستخدام 
المنحرف الذى يطلق عليه أحياناً المجاز أو الاستعارة أو الكناية . . 
إلغ ., يؤذن لدى المتلقى بولوج عالم جديد يتتفس فيه عبق النضارة 
وأجواء الحرية والاقتدار , لأنه يدرك أن الأشياء ليس لها قيمة ثابية 
أو دلالة بعينها ؛ وم تعد ضسرورات ضاغطة غريبة بقدر ما أصبحت 
إمكانات فسيحة يمكن أن يغزل مها وبنسج ما يشاء ٠‏ وإذا ما استقر 
ذلك الانحراف المجازى , إن أبيح ذلك التعبير ؛ وتكرر إستعماله » 
فإنه يفقد فتنته » ويغدو مجازا ميت ٠‏ وينضم إلى صائر أشياء العالم » 
ريصبح علامة من علاماته , فنحن فى الراقع تواجيه العالم وقد تجمد 
فى علامات وإجابات جاهزة وأنماط مستقرة . والفن هو الذذى 
يستعيد الشعور باللحدة والدهشة إزاءه . ويسترد قدرتئنا على إعادة 
اكتشافه والتعامل معه . 

ومن التئاوب الخاطف بين الشعور بالواقع والشعور باللا واقع 
ينفدح شرر الئعة الفنية بين الطرفين ٠‏ ويتدفق التيار على نحو ما 
تعلمئا عن الكهرباء الاستاتيكية , عندما يقترب القطبان الضدان 
دون تماس . فكذلك فى متعة العمل الفنى تقترب لدى المتلفى كل 
الاطراف المقابلة بحيث تومض التعة فى إدراك المطلق والنسبى 
فعا . والممكن والواقعى ٠‏ والعام والخاص ٠‏ والتحليل والتركيب 3 
والماضى والمستقبل ٠‏ وتتداخل التتوءات والتجاويف » فتلتحم 
أطراف الثروس وندور الحركة ٠‏ ورفيض التيار . 


د اخ - 


[ الحب . والمرأة » والشباب ] 


ينردد الحب فى معظم الأثار الفنية لأنه يعبر عن الطابع التراجيدى 
للعالم فى علاقة الوجود الإنسالى به ؛ ذلك الطابع الذى بنشا ع 
يحسه الإنسان من مقاومة العالم الطبيعى لأسلوب وجود الإنسان 
القيمى الذى يحاول اتتحامه واحتواءه وتطويعه . فالقيمة الإنسانية 
غير المحايدة تواجه عالماً محايدا لا شان له بالإنسان . وربما يشبه 
ذلك الطابع الْراجيدى . فى بعض كسياته . ما يطلق عليه و مالرر» 
١‏ الوضع الإنسانى » ؛ وإن اختلفث الزاوية الفلسفية ؛ فهو عنده 
العيب أو النقص أو الشرخ فى الشخصية الإنسائية وكل ما يرغمنا 
عل إدراك منتنا الانسانية ٠‏ ويسعى الإنسان إلى الانتصار عليه أو 
النجاة منه عن طريق الحب أحياناً . 

فالحب هو السعى إلى استرداد الطرف الآخر . لكى يسئعياء 
امتلاكه والاستحواذ عليه , ولا يعنى هلا امتيازا خخاصاً للجنس 
الأقرى ؛ لأن المئس الآخر ». كبا يفول « برئارد شرع بصدم كبا 
تصنع المنكبرت ؛ تنسج الشباك متريصة بالفريسة ٠‏ وتفوم بفعلها 
الإيجلى كها لو كانت سلبية قعيدة بيتهار. 

كبا يشكل الحب عند « أفلاطون » الجدل الصاعد . كأنه 
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شوق - إلى الاكتمال . وهو ليس الحب بين المنسين , بل شين آخخر 
مصعّداً إلى عالم المثل. وحتى انس نفسه يضفى عليه 
٠لورنس ٠‏ فى أشعارء خاصة ‏ دلالة كوئية سابغة ٠»‏ ليس 
بالدلالة الفرويدية » وبوجه خخاص فى قصبدته « أفعى صقلية » . 


والواقع أن الأسلوب الإنسان . أى الثقئى . فى التعامل مع 
الشئون الفبزيائية والبيولوجية ٠‏ هو أسلوب التباعد وإخفاء 
الأصل . فالحب يمتد بأصوله إلى المنس عند الحبوان . غير أن 
الإنسان . خلال عصور متعاقبة , يمجب هله النراة بأردية كثيفة 
ومعاطف ثفيلة . تبدا قبلها بالغلالات الرقيقة التى لا تكاد تهجب 
أصله . ومايزال بخلع عليه من الثياب الإنسانية حتى قد يبلغ نفيضاً 
للجنس أحيانا ؛ ليصير حبا روحياً وتضحية نبيلة . . وهكذا فى كل 
شثون الحياة ؛ فى الزواج والمسكن والمطعم والمشرب » والقئال ٠‏ 
والصدام » وغيرها من نظم تخضع للقيم والفواعد والمعابير التى 
توشك أن تنفصل بالإنسان المتحضر عن أصوله البيولوجية 
والفيزيائية بمسافة تنأى به أو ندنو من العالم الطبيعى بقدر تقدم 
الثقافة او تملفها . 

والحب هو وسيلة الإنسان للخلود , لأنه بعنى أصل وسيلة 
التكائر وإعادة إنتاج النرع . فهر أداة الطببعة للاستمرار والبقاه . 
ويتخذ منه الإنسان مرقاة لما هو أعلى من ذلك التخليد اليبولوجى . 
ليصير فيمة رفيعة جاوز أصلها البعيد . 

وينطوى الحب على أهداف الإنسان فى سعيه إلى قهر الغربة ٠‏ 
أى الفرقة . والعزلة بالاندماج الكلى والتضامن الذى لا ينحقق إلا 
ممعاناة التوتر المستمر ء لانه حركة بين طرفين . 

ويتكشف الطابع التراجيدى فى للسافة أو البعد الى يجسه 
الإنسان بين الأمانى والقدرات ؛ بين الغايات والوسائل . وهذه 
المسافة يشغلها السعى نحو التحفيق , والشعور المضمر بالإخفاق 
المحتوم الذى يتبين فى تصاعد الغايات ؛ لأن الغابة الأرلى سرعان ما 
تزول بتحققها ليحل مكانها غاية أخرى ٠‏ وهكذا دون توقف ؛ وهو 
ما يقارب إحدى دلالات بيت : إليوت ؛ المشهور : « بين الرغبة 
والتحفق يسقط الظل 6 . نثدة مسافة لا تغير قط بين الرغبة 
والرضا . 

هكذا يصبح الحب موضوعاً رئيسياً للفن برصفه مَل الذى 
يمارص فيه الإنسان محاولاته للتعبير عن هله المسافة . والسعى إلى 
القفز عليها فى إحساس مشبرب بالتوتر أو الشوق نحو الاستكيال 
والوصال ( أى الاندماج والتوحد ) . بل إن عملية الإبداع الفنى . 
إذا ما ترخصنا هوناً ما فى محاولة عقد مقارئة ٠‏ هى شبيهة بعملية 
صئع الحب ؛ فإذا كان الإبداع الفنى يبدأ بسحق القوالب الجامدة 
للمدركات الحسبة ليحوفا إلى مفردائها الأصلية ومادتها الأولية 
( ألفاظ ٠‏ ألوان. أصوات . . . ) التى بشرع فى تجميعها فى 
تفصيلات مختارة تحدث أثرا معيناً بتأليفها معا ٠‏ ثم يصوغ العمل 
الفنى الذى بمثل وافعاً جديدا ولكه غير واقعى »* لى وجوداً 
متوتراً , وما يلبث المبدع أن يطمئن عل إبداعه الذى فرغ منه ؛ 


فهدا هو ما يوازى ١‏ بقدر معين , ما يمدث فى صنع الحب الذى 
يبدأ بالإثارة والمداعبة فى كل تفصيلات الجسد » ثم يحدث الاتصال 
اللنى ممثل توتراً ممتعا » سرعان ما يتتهى بالاستراء . 

أما الاهتيام بالمرأة بوجه عام فى كل الفئون فلسبيين ؛ الاول 
بوصفها الطرف المستهدف فى الحب ؛ والفئانون ذكور . ويمكن 
إغمال نسبة من يشاركهم من النساء للا ينمثلن أيضاً فى أغلب 
الأحيان قيم الثقافة السائدة التى صاغها الرجال . 

والسبب انثان هو أن المرأة أو الاثثى بوجه عام هى أصل الطبيعة 
وعلامة الخصوبة والعطاء ؛ وتسرى هله الدلالة الأم فى كل 
تضاعيف الثقافة الإنسائية ورواسبها الموروثة . 

وللمرأة دوران : دور ثقاق . تشغل فيه مرئبة التابع الخاضم ؛ 
ودور طبيعى نحتل فيه منزلة الأصل والأرومة . 

والفئان لا يعكس ثماماً أدوار الثقافة المفروضة وإن كان يثاثر 
بها. ولكنه فى كثير من الأحيان يعبر عا يتوق إلى استعادته من 
الأصل اللى قولبته الثقافة وجدّته . فهذا هو ما يسبغ عليه طابع 
النضارة والبراعة الباكرة . 

وبالاسلوب الثقاق المعهود التقلت الفعالات الحب إلى 
موضوعات نتسب إلى مجالات أخخرى , بكل ما تتضمن من مشاعر 


أنطولوجيا الإبداع الفنى 


الائتصار والانكسار . والنجاح والإعفاق , والصراع والحسد » 
والانتقام والشفقة والحننان إلى آخر كل ضروب الانفعالات . ولكن 
محمولة عل ناقلات إنسانية غير الحب بمعناه المعروف . 

ويبقى تفسير الإلحاح على تهارب الشباب ؛ فمعظم أبطال 
الأعبال الفنية من الشباب . فتية وفتيات , 


أولاً : لان مرحلة الشباب هى الى تتجل ليها تجارب الحب 
وانفعالاته حميعا . 


وثانيا ٠‏ وهو الأهم , لآن مرحلة الشباب هى الى يبرز فيها 
بصورة ساطعة وضع الإنسان إزاء العالم بكل تحدياته , حيث 
الإمكاناث المتمتحة بغير حدود . والأحلام البعيدة » والغايات 
الطاععة الكثيرة ٠‏ والرغبة النهمة فى الامثلاك . والاتتدار عل 
المقاومة والتمرد ٠‏ والتزوع إلى الرفض ... وهله جميعا هى ما 
يتمثلها الفن . بدرجة أو بأعرى . عندما بطرح بديلا غهذا”العام 
يضمر قدراً من الرفض له لأنه لا يجاكيه . بل يستخدم مادئه اللهام 
ليصنع منبا أعياله التى هى وجود جديد » وحضور يفرض نفسه 
بغزارئه الطلفاصة ونئضارته » وليس محاكاة أو ثثيلا ؛ وإلا لكانت 
اللوحة المصورة نافلة نطل منها على العالم المألول , ولأصبحث 
مناحف الشمع أرفى متاحف النحث . 
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ب ____س اس 
طاقة العدوان 


تتكون هله الدراسة من جزئين : 


المزء الأول مثل بداية ادحل إلى هله القضية كبا ظهر فى محاولة باكرة مئل عشر سئوات ( ولسوف أعرضه بأقل 
قدر من التعديل ) , حيث يقدم هذا المدخل أطروحة عن طبيعة العدوان وجوهر الإبداع . تقول إن العدوان غير 
العدوائية ٠‏ وأنه بوصفه غريزة إيجابية الحفظ الأره والتوع , لم يعد له تغرج مشروع أو منتفس مناسب ينطلق فيه 


لصالح مسيرة الإنسان المعاصر . كذلك يؤكد هذا الليزء 
الخالقى . هو القادر على استيعاب طاقة غريزة العدرا 


الارتقاء بالإئسان إلى ما يميزه بوصفه إنسانا(؟) . 


أن أعمق أنواع الإبداع , اللى سمى هنا باسم الإبداع 
ن الإ بجابية ٠‏ التى تطورث لتتخخطى حفظ الفرد والنوع إلى 


أما الجزء الثان فهر يتقسم إلى هامش متوسط يحاول تقدهم تحفظين , ثم إشارة إلى التطييقات الباكرة , 
ومتابعاتها , كبا يضيف ملاحظات تقدية من محاولات لاحقة توضح حدود القضية . ونع اخلط بين طاقة العدوان إذ 
يستوعبها الإبداع الحالقى بوجه خاص ؛ وضور العدوان فى محتوى العمل الأن أو سيات المبدع شخصيًا . وأخيراً 
بشير إلى إسهامات الكاتب اللاحقة فى قضية الإبداع . وكيف بدا ذلك مناقضاً لبعض معطيات هذه الدراسة . ثم 


يتم هذا الجزء بمحاولة نوفيق لملها نحل التاقض . 
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الجزء الأول 
العدران والإيدام 


يمر إنسان عاما المعاصر بأخطر مراحل تطوره ؛ فقد ملك من 
وسائل الدمار ما لا يبدو للوهلة الأولى أنه فادر على السيطرة عليه ؛ 
ولابد أن هناك فانوناً ‏ لا نعرفه فى الاغلب ‏ يقوم بالمحافظة على 
استمرار الحياة على الأرض حتى الآن . عل الرشهم من كل القوة 
المدمرة التى يملكها من لا يستعمل بقية خلايا ممه . ذلك بأن طريقة 
نفكير الساسة عل المانيين ٠‏ وسلوكهم الشخمصى الدال على وفرة 
الدفاعات ( الميكائزمات ) التى تتحكم فيهم دون وعى منهم . لا 


تُطمئن الشخص العادى بأبسط حسابات المتطق السليم . نافيك 
عن العالم اليقظ , 


وواجب العلماء . إذن ‏ هو الببحث عن هذا القانرن الخفى ٠‏ 
إن كان موجوداً أصلا . ثم تقويم فاعليته واستثهاره ٠.‏ وتطويره إن 
احتاج الأمر . فإذا ثبت أن الحياة مستمرة بالصدفة . أى أنه ليس 
ئمة قانون فى أو ظاهر أصبح الراجب أكثر إلماحا فى البحث عن 


إنشاه ذلك القانون الذلى يساعد فى استمرارها بوعى لائق ,' 


ومسئولية مناسبة وحساب علمى قويم , وفاء بأمانة ما نتمتع به من 
خعلايا مهية رائعة , 
ومن أولى المناطق بالتثقيب فيها لتحديد طبيعة مخاطر الدمار الذى 
يتعرض له الإنسان بجرعات متزايدة . المنطقة التى تتعلق بغريزة 
حيوبة أساسية , هى غريزة ( العدوان» ؛ ذلك لأما تمثل القوة التى 
إذا عجزنا عن دراسة فزانينها ونوجيه مسارها . قد تنطلق ‏ وهى 
ملك كل أدوات الدمار الجاهزة حالياً ‏ فتقفمى عل البشر بلا 
تردد . وقد تقضى هذه الغريزة على اياة كلها بلا وعى . خصوصاً 
أن الإنسان ‏ كما يقول تينيرجن أولدئر لم ينم لديه ‏ دون كثير 
من الحيوان جهاز للضيط والتوازن والتحكم فى نزعاته 
ارا ايلا النفص لديه قد يكون مسئولاً عن ثماديه فى 
الفعل العدوان إلى أقصى جابته وهى القثل . 
كذلك فقد ذهب لورئرٌ إلى أن الإنسان ... دون كثير من أنواع 
الحيوان المفترسة ‏ ليس لديه كف غريزية للقتل . عل أساس أنه لا 
بملك جوارح قائلة ( تمالب وأثياباً ) ؛ فهو ليس فى حاجة إلى هله 
الكف الغريزية ؛ الأمر الذى لا يمكن التسليم به بهذه البساطة . 
ثم إننا نضيف هنا أن الإنسان هو الحيوان القادر على قتل بشر 
من جنسه 
رو لا يعرفهم رشكصياً 0 . 
(ب) وعن بعد دون أن يراهم . 
١ج‏ وفى مجموعات , بل لفد أصبح هذا الفعل الشائن فى ذائه من 
المنجزات الجديرة بالفخر . على نحو ما يقول روبرت جاو 
ليفتون : 


د... إن كمية الفتل فد أصبحث مفياس الإنجاز » . 
وفى ظل هذه الظروف . فإن مصيبة الدمار الفنائى قد باتت 
شديدة القرب , بحيث لو حدثت هله المصيبة فقد تكون إثباتاً 
مروعاً لزعم قائل : إن التركيب الإنسالنى فيه ما يشير إلى خعطأ 
تطورى9 , لا يمكن أن يستمر ما لم يعدل . ولا يمكن أن ننساق 
وراء هذء المخاوف الانطباعية فى تشافم عدمى غبى » ولكننا أيضاً 

لا يمكننا أن ننكرها اعتباطاً . لمجرد أنها بعيدة الاحتيهال . 

ونبدأ البحث بتساؤلات محددة . نحاول من خلال الإجابة عنبا 

أن نحدد أبعاد المشكلة وإمكان المروج ما : 

١‏ سل هل العدوان غريزة أصيلة ها صور تعبيرية لختلفة مع 
اختلاف الأزمان والأجئاس . أم أن العدوان مجره سلوك 
مكتسب طارىء , نتوقع له أن يزول بزوال دواعيه ؟ 

؟ - ما وظيفة العدوان البقائية . وما فرص التعبير عنه فى حياتنا 
المعاصرة . مقارئة ‏ على وجه الخصوص - بغريزة لجنس 
النى تتعلق أساساً ببقاء النوع ؟ 

م سس ما احتهالات الموقف لمواجهة هذه الطاقة الغريزية تعليم . 
أو ترويضاً . أو نحويراً . أو إدماجا ؟ 


علاقة العدوان وحركية الإبداع 
محاولة تعريف مبدئى 


لا يمكن التسليم ابتداء بان هذا اللفظ ( العدوان ) يحرى 
مضموناً مفئعاً متفقا عليه بالقدر الذى يُطمئن لتناوله تفصيلاً ؛ 
فالتعريف السلوكى يصوغه « نينبرجن » كالتالى : 


« العدوان ‏ بالنظر إلى السلوك الفعلى . يتضمن الإندام تجاه 
خصم . وإذا كان فى متناوله فإنه تضمن دفعه بعيدا وإصابته 
ببعض الأضرار بشكل ماء أو عل الأئل إرغامه بمؤثرات تكفى 
لإخضاعه ؛ . 


ونلاحظ هناء منل البداية . ذلك التحفظ الذى وضعه 
تينبرجن , من حيث نحديد التعريف بنص اعتراضى ( أساسى 
حتماً ) بقوله ‏ بالنظر إلى السلوك الفعل » . ذلك أن الخلط بين 
السلوك الفعلى (الذى سنسميه بهذه الصورة عدوانية 
العو ع ريه ٠‏ تمبيزاً له عن العدوان ) ١‏ والموقف 
التهيئيٌ دون فعل ظاهر . ثم بين هذا وذاك وبين غريزة العدوان فى 
كمونها ونشاطها ‏ هذا الخلط هو الذى يترتب عليه إغفال الاصل ٠‏ 
ومن ثم مضاعفات المهل والتشيويه ؟ 

ولتوضيح فصور مثل هذا التعريف المؤكٌد للإقدام والإضرار دون 
غيرهما نطرح بعض التساؤلات . مثل : 

هل يمكن أن نقسم سلوكى الكر والفرء بوصفهها سلوكين 
متضادين ظاهراً . ونقصر كلمة العدوان على سلوك الكر 118/16 دون 
سلوك الفر :لهل . عل الرغم من أنه يصاحبهما المتغيرات 
الفسيولوجية نفسها (مثل زيادة نشاط الجهاز العصى 
السمبثارى ) .. كها أن سلوك الفرد قد يكون تمهيد لسلوك الكر أو 
جزءاً منه أو تناوباً معه لتحفيق الغرضص نفسه ؟ 


وهل يمكن أن ثتئاسى صور المدوان السلبى : بالانسحاب أو 
الإلغاء أو المحو . . ؟ 


والإجابة عن هله الأسثلة كلها فى حتما بالنفى . ومن ثم 
فالمراجعة واجبة , 

وعل ذلك لابد من المغامرة . أبتداء بعرض تعريف مبدئى نأمل 
به أن نفتح مدخلا إلى سبر غور هذه الظاهرة . ونقترح لذلك : 


« العدوان هو الدافع أو السلوك ( أو كلاهما ) الذى ييدف إلى 
الحفاظ على الفرد ‏ وجوداً وذاناً ‏ على حساب الآخر ( من غير 
النوع عادة” أو من الئوع نفسه . مؤقتا ) . وهو بشسمل فى صورنه 
البدائية : السلوك المقائل المهاجم حتى الطرد أو القتل ؛ ويتحور س 
مسلكاً وموضوعاً ‏ بتحور مراحل مو الفره والمجتمع جيعا » . 


ولن أبدأ بالدفاع عن هذا التعريف ؛ لأنه فى واقع الأمر غاية 
هذا البحث أكثر منه مسلمة ابتدائية . 


ام 


يمبى الر اوى 


نظرية الغرائز : 
موفعها الآن 


أصاب الغرور الإنسانى ٠‏ نظربة الغرائز» فى مفثل دون وجبه 
حق ٠‏ فقد ثارت نزعة مضادة د نظرية الغرائز . وخاصة بعد 
مغالاة ماكدوجال فى تقديمها وتقسيمها . وقد نوالت الضربات عل 
نظرية الغرائز هذه من مصدرين أساسيين : الانجاء السلوكى من 
ناحية ؟ والانجاء الاجتماعمى من ناحية أخرى . وفرويد نفسه .لم 
يستطع أن يميد تأثبر مرقفه بالنسبة لعغريزة الجدس أصاساً إلى 7 
يسمح بالدفاع المناسب(؛) . فقد هوجم من خصريه ٠‏ وقد من 
أتباعه # للسبب ثفسة ‏ عل حد سواء. ذلك أن كثيراً من 
الفرويديون المحدثين فد هاجموا بيولرجيته مساب ما أسمره نظرية 
العلاقة بالموضوع أو العلافات البيتشخصية ٠‏ فى بن أن السلركيين 
فد ركزوا على التعلم ونظربائه وآثاره فى إحيداث المرض وإزالته عل 


حد سواء . مستبعدين بإصرار أى غرائز ثابئة » أو جاهزة . أو 


موروثة ( من حبث التفصيلات على الاقل) . وبرغم زعم 
الإنسانيين بجذور خير الإنسان_البيرلوجية ( الشبضسريزية 
٠ ) 11‏ فإن لغتهم الأقرب إلى ١‏ الشعر الحالم ؛ لم ندعم 
نظرية الغرائز بقدر ما غيمثت البو حبوفا ؛ الأمر الذى ازداد نفائم) 
من جراء النظريات المابعد ب شخصية [108886615008” ٠‏ ئما يمكن 
أن أسميه و علم النفس الفوفى » . ذلك أن هذه النظريات أفرطت 
فى التجاوزية الغائية حتى كادت تنفصل عن جذورها البيولوجية 
الغريرية , 


وخلاصة القول : إن مواقف انجامات علم النفس المعاصر فى 
| أغلبها لم تدعم نظرية الغرائز بفدر ما حطت من قدرها وأاملتها ؛ 
دحتى غريزة المنس نفسها ( وهى أظهر والمع من العدوان) ى) 
هه ٠‏ أر كما قدمها فرويد . أو كا تناوها ثلاميله , م نحظ 
بالاستيعاب الببولوجى المناسب ٠‏ بل لعل بعض المشتفلين بالتحليل 
النفسى فد أساء إليها , وعمق من تشويهها ١‏ إذ يبدو أن الإفراط فى 
الحديث قد استبدل بكبتها ( فيها هو د لق » ) أن يعقلنها ( فيا هو 
نظرية ) ٠‏ ححثى ليمكن أن ناخيز قرل لورائس مأخخذ الحد: إذ 
يفول ٠ك‏ تناول فرويد للعمليات الغريزية فى الإنسان كان 
ممْلا بنقل الشعور بالذات لدرجة خليقة بأن تكتفى بإعلان الميل 
الشبقى بعيدأ عن ( فعل ) الحياة . حنى أطاح باحتمال أن يحقق 
الإنسان براءله التلقائية ٠‏ واتبعائه الخلاق بح » 4 ثم بمضى فيقول 
و إن نظرية التحليل النفسى قد أعِدث لتصيبنا بحالة من 
٠‏ لجنس فى الرأس » 0680 06 هذ »ع5 ( الدماغ ) . ولا أحسب 
أن هذا هو المكان اللائن به . إذن , فلا فرويد بكل حماسته 
للغرائز ( ممثلة فى الغريزة الجنسية بالذات  )‏ ولا أثباعه . وله 
معارضرة ولا مهاجمره , فد استطاعوا أن ينقذوا نظرية الغرائز من 
اهجوم الساحق عليها , ولعل العكس ناما هو الذى حدث ؛ 
ففرويد قد عقلنها ومهاجمره قد أنكروها , وأغلب أنباعه المحدئين قد 
أهملوها . 


؟م 


وأعتقد أن المرر وراء هل المحاولات كلها هر مبرر أخعلافى أمل 
عل مستوى ما من لا شعور هؤلاء المكرين , بمعنى أنهم تصوروا 
أن النسليم بوجود غريزة مسبقة ( أى غريزة كانت ) يبدو تفييد؟ 
لحركة نطور الإنسان بشكل أو بآخر ١‏ إذ كيف نامل إذن س من 
وجهة النظر هذه أن نغير غريزة صفتها كذا وكيت حالة كوننا تتغير . 
والنتيجة المنطقية والاستسهالية هذه المسلمة اللنطا هر أن نشكر 
الغريرة ابتداء . أو عل الاقل ‏ أن لتتكر لها . متصوررين أننا 
بذلك نفتح الآفاق | إذ بحدونا الامل أن بحل النغير البيثى والتطور 
الثقاى محل التغيير البيولوجى المحال , 

وفد دعم هذا المبرر الأخلاتفى موقف الدارونيين المحدئين وعلماء 
53 راثة معأ ( فابنسوان ومندل أساساً ) بتأكيدهم أن وراثة العادات 
المكتسبة من المحال , 

دبرفم كل ذلك فإن الغرائز ‏ مثلها مثل أى حفيقة صعبة , لا 
نختفى بالإجماع عل تخطيها أو الخوف منها , أو نتيجة العجز عن 
تفسير مظاهرها السلوكية فى الوجود الإنسان المعقد . فكان لابد من 
إعادة النظر فيها من مدخل آخر . ومن عجب أن يكون هذا المدخل 
الجديد هو من علم الإثولرجى لاط وبواسلطة علماء الحيوان 
15 أساساً ٠‏ وكان الرسهام لورنز وئينرجن فى دراسة 
ظواهر مثل البصم 12]108م12 والطاقة المخاصة الفعالة 0108عيم 
606:81 5أععمة وإزاحة النشاط ]30 1ه امع تممه اوقاط .. 
كان لذلك كله أكبر الأثر فى نتح ملفات نظرية الغرائز بشجاعة 
مضاعفة ٠‏ وكذلك إعادة النظر ل آراء الدارونيئ المحدثين . 
وخاصة بعد تلاحق الابحاث الخاصة بالتاكيد عل إمكان ورائة 


العادات المكتسبة , 


العدوان غريزة أم اكتساب : 

والآن بعد احتهال إحياء نظرية الغرائر ٠‏ ونرجيح ورائة العادات 
المكتسبة . يمكن أن لتنقل لناقشة الرأين المتقابلين إزاء طبيعة 
العدوان للإجابة عن السؤال الأول الذى طرحه هذا البحث . 

ومثل لورئز الرأى الأول القائل بأن العدوان دافع أولى 
( لغريزة ) ٠‏ ويؤيده فى ذلك تيتبرجن ( برغم اختلافهها فى تفصيلات 
أخرى ) ؛ إذ يقول الأخير عن الأول , معترضاً جرثياً و... إن 
لورنز يفترضص أن العدران هو دافع أولى موروث . وإنه . مثله مثل 
الدوافع الأولية ‏ فى تصوره ‏ يسعى إلى الإطلاق ( الإشباع ) » , 

ومثل الرأى الآخر مونتاجو ؛ إذ يعارض فى مناقشته مقولة 


تبنبرجن , منكرأ أن يكون العدوان فريزة . ويعدد ‏ إلبانا لرأبه 


هذا أجناساً وقبائل مثل الإسكيمواة») والاستراليين البدائيين 
الذين لا يارب بعضهم بعضا ١‏ وينتهى بالتساؤل التقريرى قائلي 
٠ألا‏ يجوز أن الرغبة فى الفئال هى شكل من أشكال السلوك 
المكتسبة )(5) , 

ولا سبيل إلى الفصل فى هذا الموفف دون التعرض للموقف 
الاخلافى السابق الذكر. الذى يبر الهجوم عل نظربة الغرائز 


٠ 58‏ ونظرية العدوان بما هو غريزة بشكل أكثر تحديداً ( يسوّغه 
ولا يؤكده بالهرررة ) . 

وللخروج من هذا المأزق لابد أن نستعيد موقع البصم وعلاقته 
بالغرائز على الوجه التالى : 

و إنه لا مفر من حسبان الغرائز سلوكاً مطبوعا 15081280 ؛ 
حنى على فرض أنه كان مكتسباً فى يوم من الأيام ١‏ فقد أصبح بلغة 
علمية أخرى : غريزة تورث ؛ ذلك لأن التعلم بالبصم ( دون 
التعلم الشرطى ) بخص بالسلوك اللازم للبقاء فى مرحلة ما . وقد 
كان السلوك العدوانى من ألزم أنواع السلوك للبقاء فى معظم مراحل 
التاريخع الحيرق ١‏ , 

رحتى عل أساس ما ذهب إليه إربك فروم . معثمداً عل 
آخرين . فى أن العدوان قد اكتسب اكتساباً لاحقاً فى العصر 
المجرى الحديث ٠‏ مع تغير الإنسان من كائن صائد جامع إلى كائن 
منتج خازن مع بداية الزراعة ( حوالى نسعين قرنا قبل الميلاد ) - 
فإن مرورآلاف السئين ومتطلبات الوضع الديد للانسان بوصفه 
منتجا منافسا لا يمكن أن نعده مجرد اكتساب . دون افتراض تغلغل 
الغريزة الجديدة بما هى كيان مطبوع لابد أن يؤخحل مأخعذا ببولوجيا 
جبليًا فى تخطيطنا لاسنيعابها ( وهكذا يكاد يصدق فول هربرث 
سبئسر : إن عادات اليوم هى غرائز المستقبل ) . 

من ذلك كله . فإن بداية هذا المبحث تقول : 

إنه لامفر من إعادة النظر فى العدوان بوصفه دافعاً بعيد الغور 
شديد الاثر . ولا ينبغى أن نتصور الثفاء النفع من هذا الافتراب 
الأمين لمجرد أن المسألة أصبحت غريزية حيوالية أصلا . فائلين مع 
وليام كورلبئج و .. وما التفع المنتظر إذاكان نحت السطح رائحة 
بيولوجية كريبة ؟ "© وإنما علينا أن نتذكر أن إنكار الحقائق ادعاء أو 
استسهالاً يزبد من عجزنا عن التحكم فى الجانب السلبى منما . 


وظيفة العدران وفرءص التعير هله : 
وقد آن الأوان بعد هذه المقدمة أن نصوغ الموقف الواقعى من 

العدوان على الوجه التالى : 

١‏ - إن العدوان قد حفظ اجناس8» بأكملها فى صراعها ضد 
أجناس أخخرى ١‏ وذلك فى الوفت الذى كان قانون « البقاء 
للأنوى » هو السائد . 

؟ سح إن سيطرة الذكر الأفرى عل قطيع الإثاث ؛ واستبعاد الذكر 
الاضعف . قد ضمن البقاه للسلالة الأقرى ٠‏ نتيجة 
استبعاد الذكر الاضعف من القطيع بالعدران الذى ينتهى 
بالفتل أو بالطرد أو بالإذعان . 

م سب إن العدوان بعد جزءا مِتَضْمُناً فى كل الوسائل المسئولة عن 
الحياة ٠‏ بل عن تطويرها(؟" . 

غ ل إن العدوان يجدد معام الذات١١)‏ ؛ فالذاث إذ ننفصسل عن 
الآخرين فى الولادة النفسية فى المراهقة خخاصة ؛ وفى أزمات 


_ 


النمو كلها . إنما تحقق ذلك بأن يضطر الفرد أن يدقع الآخخر 
( الدعامة السابقة ) فى عملية الانسلاخ منه . محديدآ لذائه 
الخاصة . وهذا ما ذهب إليه مؤلف هذا البحث فى دراسة 
سابقة١١١)‏ » إذ يقول : ١‏ إذا كات الحيوان يحانظ عل وجرده 
ما هو كيان فيزيائى بالعدوان . فإن الإنسان يحافظ عل 
وجوده بما هو كيان مستقل راع ( أى عل فرديته ) بالعدوان 
كذلك ؛ ففى حين يستعمل الحيوان عدوائيته د احتمال 
افتراسه ( ولافتراس الآخرين كذلك). فإن الإنسان 
يستعمل عدوائيته ضد احثمال سحل ذاته وسط 
الأخرين » . 1 
وكل هذه الجرانب المهمة فى وظيفة العدوان لابد أن تؤكد 
ضرورة إعادة النظر . فيها ذهب إلبه فرويد ( عل الأفل فى البداية ) 
من استقطاب الجمنس فى مقابل العدوان على أساس ترادف العدوان 
8م مم التحطيم 061101 لدرجة جعلته 
يرادف بعد ذلك بين العدوان ( التحطيم ) وما أسماه غريزة الموت 
, 


فرص التعبير عن غريزة العدوان 
فى السلوك الإنسان المعاصر : 


فإذا قبلا فرضص أن العدوان غريزة مبذه القوة . وأنها ضرورية 

للحفاظ على الحياة والذات بوصفها خخطوة سابقة ل ( ومتبادلة مع ) 

غريزة الجنس ( وليسث نقيضة له كا صورها فرويد فى أوسط 

أعباله . متبعا النظرة الاستقطابية النى غمرت فكره ) . فا المظاهر 

المعاصرة الإيجابية المباشرة والمحورة التى نظهر فيها غريزة العدوان 

بالمقارئة بغريزة الجنس ؟ 

وبما أن غريزة الجنس قد الث من الانتباه. والدراسة ما جعلها 

تكاد تكون الممثلة للغرائز جميعاً . فضلا عن أنبا كانث ومازالت بؤرة 

لتفكير التحليل النفسى ؛ فإن المنطق ينتضى أن نراجع فرص غريزة 

لجنس فى التعبير المباشر وغير المباشر فى سلوك الإنسان المعاصر ؛ 

ثم نقارن ذلك فيها بعد بغريزة العدوان : 

١‏ سح الجنس يجد حرجا شرعيًا واجتاعياً ودينهاً مباشرأ فى الزواج 
( قبل فرويد وبعد بداهة !!) . 

؟ ل الجنس بهد مخرجا اجناعيًا ( ومدنيا أحياناً ) فى صورة 
العلاثات التلقائية فبل منظبات الأسرة وعارجها فى كثير من 
المجتمعات شديدة البدائية والمتقدمة عل ححد سواء . 

م ب الحديث عن الميل الجنسى بما يحمل من فرص الننفيث 
والإرضاء الحزئى بعد حديثاً مقبولا وحببا . وأحيانا فخرأ 
وزهواً , فى الإطار أو المجال الذى يحدده كل فرد لنفسه ؛ 
فمن المألوف السهل أن بتحدث الرجل عن رغبته الجلسية ؛ 
سراء تحفقت أولم تتحقن . أوحتى فدرته الجلسية . وبدرجة 


أقل تفمعل المرأة الشىء نفسه ولو بين قريناءها . 


وان 


7 لضا 


4 - الجنس فد طغى بقدر ملحوظ تقريباً فى صورته المحورة فى 
كثير من الأعمال الأدبية والفنية ٠‏ بل فى بعض مظاهر التدين 
( العشق الى والغزل فى الأنبياء والأولياء , , . الغ . 
ه - ومصاحباً لذلك . أونتيجة له ( جرئيا ) . فإن الجنس فد يجد 
بسهولة تحرج مناسباً ومئواترا فى الخيالات والاحلام عل 
حد سواء , 
والآن هل للعدوان هذه الفرص نفسها للتعبير المباشر أو غير 
لمباشر ؟ 


الإجابة بالنفى ؛ وتفصيل ذلك : 


١‏ - إنه لا توجد صورة اجتماعية أر شرعية بمارس فيها الإنسان 
المعاصر عدوانه عل أخيه الإنسان بشكل مباشر ومعترف 
به . اللهم إلا فى بعس انوام الرياضة البدنية الالتحامية 
( فى المصارعة والملاكمة مثلا ) النى أخذث فى الانزواء هى 
كذلك نحت الرفض المأزايد ها . 

؟ اسه لا بوجد أى تقدير أو تقبل طبيعى يسمح للفرد بالحديث عن 
رغبانه العدوانية أو ميوله العدوانية » بغض النظر عما إذا 
كانت هذه الرغباث قابلة للتنفيذ أم لا . فى حين أن ذلك 
مقبول بالنسبة للجنس يترحبب خاص كما ذكرنا , 

* - لا توجد صور أدبية أو فنية تعلى من قدر العدوان . اللهم 
إلا صور البطولة ( والفتوئة ) التى نعل من قدر صورة 
عدوائية من جانب واحد دون الآخر لا ممالة , 

ل يبدو أن كل هذا القهر والكبت الساحقين قد أثرا حتى عل 
الاحلام والخيالات ؛ فمن واقع خبرق الكلينيكية بندر أن 
يحكى لى مريض ‏ أوخعلافه ‏ عن أحلام ( أو خيالات ) 
القتل أو حت القثال . وإنما الذى يظهر أكثر فى هذا 


السبيل ‏ من خلال خبيرق ب هى أحلام المطاردة ٠‏ 


والاضطهاد أساساً 3 


وبعد . 

فإذا كانت غريزة العدوان بصورتا المباشرة هذه لا تد الفرصة 
للتعبير عن نفسها بشكل مباشر مقبول279. فهل يوجد شكل 
مقبول ‏ ولو غير مباشر ‏ يحقق التعبير عن غريزة العدوان بأى 
صورة محورة ؟ 

والجواب أنه بالنظر الاعمق يمكن أن نستنتج خطوطا عامة تبدو 
كأنبا تؤدى هذا الغرض تماماً ٠.‏ ويا ؛ 
١‏ حت التنافس الدراسى والأكادير19) , 
* > التنافس الرياضى ( الذى بشمل الرياضات الالتحامية فى 

المصارعة والملاكمة ويتخطاها ) . 

* ح- السيطرةالطبقية الاجتاعية والاقتصادية والسياسية . 


ده 


وعل كل حال . فقد اتمهت الثربية الحديثة . ومحاولات المساواة 
الممكنة وغير الممكثة فى نغيير القيم إزاء فكرة التنافس أصلا ٠.‏ حفي 
كاد أن يصبح التنافس غير كاف لامتصاص طاقة العدوان . فضلاٌ 
عن احتهال الضرر . أما التنافس الرياضى فإنه لا يشمل إلا نسبة 
ضئيلة من الئاس ٠‏ بالإضافة إلى الترويض المسثمر للعدوان المغلف 
به فى شكل تنمية ما يسمى بالروح الرياضية . 

وأخيراً فإن السيطرة الطبقية قد أصبحث تنم فى القفاء وباساليب 
سرّبة مغلفة . أو بشعارات أعلافية أودينية أو إيديولوجية مئاسبة . 

إذن ٠‏ فالأمر يبدو كأنه لا يوجد فعلاً فى عالمنا المعاصر أى فرصة 
حفيقية لإطلاق غريزة العدوان . ولا للتنفيس عنبا أو حتى لمجرد 
الاعتراف بها على مستوى العقل . وكانما يمكننا إعلان أن درجة 
الكبت والمنع والإنكار لغريزة العدوان قد وصلت بإجماع تفريباً ‏ 
إلى أضعاف ما أزعج فرويد بالنسبة لغريزة الجنس وآثارها . 


وإذا كان ما لحق من كبت بغريزة الجنس إنما تظهر آثاره السلبية 
فى مجال المرص النفسى أساسا . كها يقوؤل فرويد . فإن كبت غريزة 
العدوان قد يظهر فى مجال الأمراض الأخطر , ثم هو يتعدّى الفرد 
إلى ما هر أخطر عل الجماعة الإنسانية كافة , 

ويمكن استقصاء بعض جوانب النئيجة الطبيعية لكبت العدوان 
كما يل : 


أولاً : تراكمت هذه الغريزة بما هى طاقة مقهورة تستنزف الطافة 
البشرية فى محاولة إبقائها فى حالة كامئة خفية . 
ثانيأ : استعار العدوان مظاهر غرائز أخرى للتعبير عن نفسه . مثل 
غرائر الجنس 3 والجوع ( الالتهام الغذائى )؛ والتملك ؛ 
بمعنى أن السلوك الجنسى ‏ مثلا.. قد أصبح فى بعض 
الأحيان تعبيراً عن العدوان برغم مظهره الجنسى . وكذلك 
سلوك الشبع إذا زاد عن حاجة دافع الجوع أصبح يعبر عن 
عدوان على الذاث والأخرين معا. ثم سلوك النخزين 
8 تر( باعتبار أن النخزين دافع أولى ) قد أصبح يعبر 
عن عدوان على الآخرين أساساً . ولا يخلو من عدوان على 
الذات ضمنا , 
ثالئأ : أسقفطت ظاهرة العدران فى أشكال فنية نسمح بالتقمص . 
عل نحو أدى إلى انتشار أفلام العنف والإجرام والكاراتيه 
وما إليها , 
رابعأ : انفجرت العدوانية بين الحو والحين فى شكل حروب محلية 
أو عالمية لا نساير منطق العصر ولا ثورة التوصيل ولا ثورة 
المراصلات . 
خامساً : تفجرت الصراعات الطبقية بكل ما تحمل من حقد وانتقام 
واستغلال من كل جانب للآخر : الاغل للادنى والادن 
للاعلل ( إذا أخذنا فى الحسبان الوجه السلبى لديالكتيك 
«العيد والسيد ٠»‏ عند هيجل ) . 


9 2 ومجب هد هيو و 4 


وهذان الشكلان الأخيران بخاصة قد حملا ويحملان - 
من المخاطر ما لا يمكن للعلم أن يقف إزاءه متفرجا ٠‏ فضلاً عن 
أن يكتفى بتجهيز وسائل الدمار المأزايد له , 


وهده الصور ليست شايلة لمظاهر عدوانية أخرى . تختلف ل 
ظاهرها السلوكى باختلاف الأفراد ؛ مثل الهجاء ٠‏ والسخرية ٠‏ 


والتخل ( نحت شعار : أنت حرمثلا ) , والرقة المتفرجة : وغيرها ‏ 


ما لا مجال لتفصيله هنا , فضل عن الجريمة » ويخاصة جرائم 
العنف . 

الأهمية البقائية للعدوان و«المسارات المحتملة 
بين التعليم والإعلاء والتطور الأرقى : 

وها نحن الأن نقترب من ممور القضية : 

فإذا كان العدوان مبذه القوة وهذا الإلحاح . وم يكن 
له فى الوفت نفسه إلا أقل قدر من فرص التعبير الإيجابى 
والمسار البناء . ثم كانت صوره الحورة والخفية المهددة من 
أخطر ما يمكن تصوره عل مسير الإنسان بعامة ؛ فيا هو 
الموفف العلمى المسئول تجاه هذا كله ؟ 


لابد أن نعود لنستلهم الحيران ونسأله عم) فعل ما 
عجزنا عنه نحن بورطتنا المرعبة . فنجد أن العدوان فى 
داخل النوع نفسه 10178506165 هو أمر شديد الخطر عل نوع 
بذاته , بحيث حاول أغلب أنواع الحيوان نحفيق غابته دون ممارسته 
إلى نبايته وهى القئل . وقد أثار إريك فروم تساؤلاً مزعجا يفول : 
هل الإنسان نوع واحد ؟ حيث عرض احتال أنه نظرأ لاختلاف 
اللغات والألوان والاوطان . فإنه قد يكون استقبالنا لبعضنا البعض 
فد وصل إلى حسبائنا أجاساً متعددة ؛ لا جنساً واحدا , وأقول إن 
هذا الاحتمال بميب جزئيًا عن وجه الغرابة فى أن ينصف الإنسان 
دون الحيوان الأدن بصفات تبدو غية ببولوجيا ؛ إذ هى مهددة 
لجنسه بشكل خطيرا"'» 

وقد حذقت أنواع الحيوان ‏ فيا بين أفراد توعها لعبة 
الانذارات والتهديد ( الحرب الباردة ) بدرجة أعفتها من القتال 
الفعل أساساً . فضلاً عن القتل . . وقد درس علماء الحيوان وعلماء 
الاثولوجى هذه الإنذارات , وتمنى المهتمون بالأمر ( من الإثولوجين 
خاصة ) أن يحذق الإنسان مثل هله الإنذاراث ٠‏ وأن يتعلم 
ترويض العدوان لإحلال التهديد محل الفتل . وإن كان هذا النمنى 
ند حفث به باستمرار شكوك الإعقة والمخاوف من أن يكون 
التزويض محلا فى زمن مناسب . مع احتهالات أن نسبق القدرة 
القثالية التعليم الكافى فينتهى العالم . وافترح آخخرون إعادة توجيه 
مسار العدوان . حتى ضربوا مثلاً سطحيًا لذلك . وهو الضرب 


بقبضة اليد هل المائدة بدلا من ضرب الخصم . وشبه بعضهم 
توجيه المسار هذا بعملية التسامى ( أو الإعلاء ) التى قال بها فرويد 
بالنسبة للجنس . ولكن الإعلاء ‏ أمل هؤلاء الباحئين ‏ لا يمكن 
أن يُقبل إلا بوصفه مرحلة من مراحل النمو. وإلا فالانشقاق 
الإنساى حثم , وإعاقة التطور مضاعفة من المحال تصور 
استمرارها , وحتى فرويد الذى أعل من شان ١‏ التسامى » . قد 
هوجم بشدة لما لحن الغرائز عل بليه أو لدى أتباعه من عقلنة 
مشوهة كما ذكرثا . 

أما الأمل فى التعليم بما هو حل ترويضى . فلابد من تذكر أن 
التعليم بالبصم . وهو الأساس المفترض لغريزة العدوان بقيمتها 
البقائية , لا يزول عن طريق التعليم بالتلقين أو بالربط الشرطى ٠‏ 
لكنه قد يختفى , ويمكن أن يحول ظاهرياً . 


ولذلك فيتبغى ألا تأمل كثيراً نى الحل الأمثل عن طريق 
التدربب على عادات جديدة حسنة المظهر . دون النظر إلى نحخوير 
استيعاب الدافع الغريزى الأصيل . 


وبما يدل على تواضع هذه الأمال التى تيدف كلها إلى القضاء عل 
العدوان بالإبدال أساساً ‏ بل عل خطتها ‏ مدى تسطيح ما 
نصوره « تينيرجن » قائلا : « وعلينا نحن العلماء ‏ على الأقل ‏ أن 
نتسامى بعدواننا بأن باجم العدو فى داخلنا 2000 أى أنفسنا 
غير المعروفة لنا ) . 

ومع التسامح نهاه هذه التمئيات الطيبة !أل والحذر من أن 
يلقلب الإنسان على نفسه لمجرد المنوف من الاعتراف بالحقيقة ٠»‏ 
والإخفاق فى توجيه الطاقة ‏ مع هذا وذاك فإننا نجد فى مجالى علم 
النفس والطب النفسى صوراً لمضاعفات هذا الحل البادى السلامة » 
عل نحر يؤدى إلى الانشقاق عل الذات . وتشويه الفطرة . 

وأول ما ينبغى تذكره هو إدراك حجم ما وقع فيه فرويد ( أو 
أتباعه ومفسروه  )‏ مع حسن يته وسلامة بداباته ‏ من عجز عن 
عرض الحل المناسب لتناول الغرائز حين أعطى للعفلنة والتسامى 
أكثر من ححفهما ؛ الأمر الذى أثار اعتراضات عنيفة ( مثل اعتراضات 
لورائس فى سخرية أدبية فاسية . أو رايخ فى شطحات علمية 
عملاقة ٠‏ أو ماركيوز فى توفيق اجتاعى سياسى مغر.. أو 
غيرهم ) ؛ ولكن عليئا فى الوقت نفسه أن تحذر من أن ننساق وراء 
هذه الاعتراضات الحماسية حق لا نجد انفسنا أمام الزعم الشاعرى 
القائل مع جان جاك روسو بالعودة إلى الطبيعة2100 , ومع التسليم 
بأن منظر هذه الدعوة الفنى والرمزى شديد الجمال والجاذبية ٠‏ فإن 
مسئولية العلماء أخطر من ذلك لا محالة 

وإزاء غريزة العدوان بالذات . فإن مجرد : الإبدال » خطر شديد 
إذا أخذئا فى الحسبان المسارات الفية التى أشرنا إلى تبديدها 
المترايد , 


يمبى الرخارئ 


كذلك فإن العودة إلى الطبيعة خطر أشد ؛ لانه خليق أن يعيد 
قانون البقاء للأفرى , وليس للانفع ( والاخير هو فانون العالم 
المنحضر الآن. أو ينبغى أن يكون كذلك ) . 

رقبل أن نستطرد فى البحث عن فهم لتطور غرائزنا لابد ان 
نراجع نساؤل إريك فروم الذى أشرنا إليه قبلا , والذى انترحث 
إجابته احتمال أن يكون الكائن البشرى يعامل جنسه نفسه ويستقيله 
على أساس أنه ليس جنسا واحدا . فإذا صح ذلك . على أساس أن 
اختلاف اللغة واللون والدين والموقع الجغراق . مع اخثلاف 
التعصب العنصرى . هوما قسّم المنس البشرى إلى أنواع مختلفة , 
فإن ذلك لابد أن يتناقص فى العصر الحاضر , إذا كان لثورة 
التوصيل والمواصلات ( وهى النتاج الباشر لثورة التكنولوجيا ) أن 
تفوم بدورها الويجابي فى إعادة تنظيم وعى الكائن البشرى ليستقبل 
الإنسان فى كل مكان بوصفه من النرم نقسه ا ومن الم فقد 
يرتقى إلى مرتبة الحيوان الأدنى ( !! ) لبحافظ عل نوعه من عدوانيته 
عليه دوعن بعدع, 


احتواء الغرائز ومسارها : 


لا يمكن ان تعفيئا هذه الافتراضات الآملة من مراجعة ححذرة 
موف نطور الغرائز فى مسيرة الإنسان . وعلينا ألا تمل من مواجهة 

هذين السؤالين : 

أولاً : ما الموقف الحالى تجاه غرائزنا البدائية التى كانت فى صوربها 
الفجة لازمة لحفظ البقاء الفردى والنوعى معا ؟ 

ثانبأ : كيف ينم إحنواء مثل هذه الغرائز واستيعابها ونحريرها مع 
نطور الحياة والاحياء ٠.‏ ركيف بسهم الوعى بذلك كله فى 
تُوجيه المسيرة ؟ : 

وهنا أبدأ برضع تصورى للإجابة عن هذين السؤالين فى صورة 

الافتراضات الأساسية للمداخلة الحالية ٠.‏ عل الوجه الثالى : 

| - إن الغريزة ٠‏ بوصفها سلوكا بداليًا مطبوعاً . ومن ثم 
موروثاً للنرع كافة . وموروثا للغرد ٠‏ مع بعص التفصيلات 
المختلفة بين الافراد ٠‏ هى نهم نيررون خلوى قائم فى 
ذائه .كا هو قائم من ارتباطات أكبر فى الوقت نفسه , 
وهر قابل للبسط 08 بقدر ما هر قابل للتكامل 
0 فى الكل الأكبر . 

* -- إن لكل غريزة تعبيراً بدائيا مباشرأ . ىا أن ها فى الوفت 
نفسه ‏ من خملال ارتباطات تنظيمها التبررون والخلوى ‏ 
تعبيرات محررة نخدم أيضاً السئويات الأعل من الرجود 
الخبرى للنوع أر الفرد عل حمد سواه . 

" س- إن الغريزة لا نظهر فى صورتا البدائية الأولية الفجة نمام إلا 
إذا انفصلت عن سائر الغرائز من ناحية ٠.‏ وكذلك إذا 
انفصلت عن سائر الوظائف من ناحية أخخرى , 
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4 سس إذا عجزث الغريزة عن التكامل فى الارتباطات الاعل 
والأشمل ٠‏ قامت بدورها الدافعى لوظائف أرفى “دون 
الالتحام ما ؛ وهدذا ما قد يفف سس احرتمال ظهررها 
بمظهرها البدائى مباشرة . وبعد هذا الحل نسوية ناجحة 
مرحلياً ٠.‏ ولكن استمراره خلا دالما لابد أن يعوق النمو لا 
محالة ٠.‏ حبث بفصل الطاقة عن الأداة . فى حبين أن تكاملهها 
حتمى فى المستوى الأعل من النمو , 

9 - يمر تمر الغريزة عل مستوى تطور النرع والفرد معا فى 

خطواث متتالية نصاحب اتساع دائرتهبا وشمول ارثباطاتها , 
يما بشمل الوعى با حتى فى صورتها البدائية , وبما يشمل 
القدرة على تأجيلها وتنظيمها , 

١‏ - تتعرضص هذه الارتباطات الأشمل للتفكيك المرحل فى 
الحلم . أو أزمات النمو. هيدا لوْلافٍ أعل وأشمل ؛ 
فهى لا تمحى أبدأ بصورتها البدائية إلا فى مرحلة نظرية نمام 
هى مرحلة ٠‏ التكامل القصوى؛ التى تعد هدفا دائماً ‏ غير 
محفق فى الحاضر وإلا تغير النرع ‏ فى نطور الإنسان 
الحالي , 

-- يستمر لموالغريزة وتنسع ترابطاتها حتى تصبح قادرة عل 
الالنحام الولاقيى بنقيضها الغريرى ٠‏ أو الوظيفى . 

رمن خلال هذه الافتراضات المدئية يمكن إعادة النظر فى 
التصورات والمعلومات والمظاهر المتملقة بغريزة الحنس برصفها 
نموذجاً نال حظأ موفورأ من الدراسة . وكذلك بوصفها أفل عرضة 

للاتهام بأنها مجره تعلم مكتسب !! 

ونعيد ترتيب هذه المعطياث عل الوجه التالى بالنسبة لغريزة 
الجنس : 


١‏ > إن الغريزة المنسية بكل صورها البدائية والثالية موجودة فى 
التركيب البشرى بتارجمه الحيرى كله . وكمثال : فإن 
مضاسعة المحارم فى من صلب السلوك البغالى للحيوان 
وللونسان حتى عهد نريب ؛ فظهرر مثل هذا السلوك عل 
مستوى الحلم أو غيره ( المنون ) لا ممتاج إلى تبريرات 
١‏ أودييية ؛ أو افتراض عفد تليئية ١‏ لانه أصل فى التكرين 
البشرى . ولعل ناكيد هذه التفصيلات الدرامية الذكريائية 
الفردية فد تضاف للتخفيف من صعريبة مراجهة الطبيعة 
البشرية بتاريمها الصعب , 

, إن وظبفة الغريزة الجنسية البدائية هى حفظ النوع أساسا‎ - ١ 
كا أن شكلها هو التلاحم المسدى‎ ٠ وذلك بالتناسل‎ 
أما وظيفتها الأرفى الحفظ النوعية ( نوعية‎ ١ المتداخل‎ 
الإنسان با هر إنسان ) فهى التواصل ( العلاقة بالموضوم‎ 
كه يسمونه ) لإعطاء الإنسان ميزاته الاجتماعية وامتداد‎ 
. وجوده إلى الأخرين ومنهم . تعاوناً ورُقيًا‎ 

* > إن التعبير المعاصر لغزيرة احمنس هر ١‏ الغرام ؛ بمعنى الحب 


الثناثى ؛ بما يشمل معاي العشن والشوق والهنين وما 
إلبها . 

غ ع إن الميكائزم الإبدالى السليم ؛ لى حالة عجر هذه الغريزة 
( النسبى أو المطلق ) عن التعبير المباشر هو « التسامى » 
الذى عده فرويد بشكل ما أساسا لكثير من مظاهر 
الحضارة . 


ه ح إن الكبت المفرط لغربزة الجنس إنما ينتج عنه استئفاد الطاقة 

النى تستعمل فى الكبت , وكذلك الحرمان من طاقة البنس 

ذاتها . عل نحو يترتب عنه اضطراب فى النمو ؛ فضللً عن 
اضطرابات نفسية بذائها9١)‏ , 

١‏ - إن نوع الإبداع الدى يمكن أن يستوعب الطاقة الجنسية 
الداخلية هو الإبداع التواصل ( إن صح التعبير) الذى 
يبلغ من تناسقه وجماله أن يلق لغة جميلة تواصلية بين المبدم 
والمستمئع . 

ا سك إن التطور الأرفى هله الغرهرة هو طاقة الحب ( ولس 
الغرام ) بما يشمل معالى الرعاية والمسئولية والرؤية ( مع 
نحمل التنافض ) والتواصل لتحقيق حفظ النوعية ( ما هر 
إنسان ) ٠‏ وليس نفط النوع . 


م - إن الحدف الاعل هر الولاف ين النقائضض الأولية ( اللمنس 
مع العدران) ثم الولاف الاعل فالاعل ( الوظائف 
الدرافعية مع الوظائف الترابطية « مثل التفكير» ) ٠.‏ وهى 
مرحلة' مازالت نسبية ٠‏ ونظرية جزئيًا ٠‏ فى مرحلة تطور 
الإنسان الحالية . 


وعل هذا القياس ماما يمكن إعلدة النظر فى غريزة العدوان 
ومسارها على الوجه الأنى : 


) إن غريزة العدوان فى صورتها البدائية ( القتل والالتهام‎ > ١ 
موجودة فى التركيب البشرى باريمه الحبوى , وفثل الاكبر‎ 
سنا (مثلاً : الوالد) لتوثير الطعام وإعطاء فرصة‎ 
للاستمرار الحبرى فد لا يمتاج  من ثم إلى تفسيرات‎ 
. درامية ذكربانية فرويدية أوديبية تثبيئية خاصة‎ 


؟ حب إن وؤليفة غزيرة العدوان ( البدائية ) أساساً هى حفظ الحياة 
( الاستمرار الفيزيائى )» رذلك بالفئل بشفيه ؛ أما 
وظيفتها الأرفى فهى السيطرة للتنظيم الطبقى التمييزى 
المرحل بالضرورة . 


جدول للمقارئة بين الجنس والعدوان : طبيعاً ومسارا 


الشكل البدائى 

الوظيفة البدالية 

الوظيفة الأرلى 

التعبير المعاصر 

الميكائزم الإبدالى 
آثار الكبث المفرط 


توقف النمو( اضطرابات 


الالتحام المسدى المند اخخل 
التواصل ( العلاقة ) 


التسامى 


العدوان 
الفتل ( أو الالتهام ) 
حفظ حياة الفرد 
تأكيد الذات ( فى مواجهة 
الغرا ام الأخرين ). 
الجاع 

التعويض التفوقى ( الانتصار ) 
توقف النمو ( أضطرابات 


املس 
التناسل 


الشخصية وخاصة اضطرابات 
سات الشخصية ) والمرض 
النفسى ( وخاصة العصاب ) . 
التطور التعويضى الأرى التسامى يصنع الحضارة 


الحدث لاأعل 


الإبداع التواصل ( أولا ) 
الولاف بين النقائض : 
انس مع العدوان 
م النوالع مع الفكن 


الشخصية وخاصة اضطرابات 
انط الشخصية ) والمرض 
النفسى ( وخخاصة الذهان 
ربالدذات الفصام ) 
التفوق يعسنم الإنجاز 
) المسهم فى الحضارة ) 


الإبدام الخالقى ( أساسا ) 


الولاف بين النقالض : 
انس مع العدوان 


كف 


يبى الرخخاوى 


* سس إن التعبير المعاصر عن هله الغريزة 
مواجهة الآخرين . 

> إن الميكائزم الإبدالى فى حالة عجز هذه الغريزة ( النسبى أو 
المطلق ) عن التعبير المباشر وغير المباشر هو التعريض 
التفوقى بالنجاح والمكسب والسيطرة ٠‏ والانتصار يكل 
صوره . ومثال ذلك الكسب الريامى . إما على الفريق 
الآخرء وإما على الرقم الفياسى السابق و كسر الرقم 
القياسى ؛ . . ( لاحعظ تعبير وكسر » ) . وهر عدوان :بعنى 
مجاوزة الطبيعة الحالية ٠,‏ أى : كسر » حماجز القدرة البدنية 
المعروفة , 

ه حل إن الكبث المفرط لغريزة العدوان إنما ينتج عله استنفاد طاقة 
أكبر لازمة لهذا الكبت . بالإضافة إلى قمع طاقة العدوان 
ذاته ؛ وهذا ما ينتج عنه توقف النمو. كما أنه فى بعضص 
الأحبان بسبب ارتداد هذه الطاقة إلى الداخل فى شكل 
تمريق ذات للأخعرى ثم تنائر الائنين مع](*'2 , 

١‏ م- إن الإبداع الذى يستوعب الطافة العدوانية هو الإ بداع 
الخالقى ؛ الذى تتضمن إحدى مراحله تحطيم الكل القديم 
إلى مكوناته وجزئياته لإعادة صياغته مع أجزاء كل آخر نم 
( أو جار ) تحطيمه كذلك , ثم صناعة ولاف أعل من كل 
ذلك . وهو ليس إبداعاً تواصليا ابتداء » بل لعله يكون 
تفيري) فى البداية (كما سيأق ) , 

/ا ح إن التطور الارقى لهذه الغريزة هو الإبداع الخالقى عل 
مستوى عالم الوافع ( وليس عالم الفن بما هو بدبل ) , 
ويشمل ذلك الثورة الاجتماعية والسياسية الحقيقية ( غير 
الدموية خاصة ) 


هو تأكيد للذات فى 


م - إن الهدف الأعلل هو الولاف بين النقائض ظاهريًاً ( الجنس 
مع العدران ) . ثم الولاف الأعلى فالأعل ( الوظائف 
الدوافعية مع الوظائف الترابطبة تحقيقاً للتكامل الأقصى ) . 
وهذه المرحلة حالياً هى مرحلة نظرية بالضرور:(؟١)‏ 


وهذا الحل الصحى الذى يتم عل مراحل قد تناول مرحلته 
الوسعلى ألفريد أدلر كما نوهت قبلا , وذلك بالنسية لحديثه عن 
الميل إلى السيطرة . وعما أسماه « التأكيد الذكرى ؛ ؛ وهى المرحلة 
المقابلة للتسامى بالنسبة لحل غريزة انس . عل أن هذا الحل 
وذاك ‏ كما أشرنا فبلا هما من الحلول الإبدالية . والإبدام فى 
صررئيه ( التواصل والخالقى ) هر المرحملة الأرلل بالدراسة يما 
يناسب العصر . 

ونى هذا البحث سأركز عل الإبداع الخالقى أكثر من الإببداع 
التواصل ؛ لأنه هو الذى يستوعب العدوان أساسا . وبالرغم من 
أن فصل نوعى الإبداع الواحد عن الآخر هر فصل تعسنى لان 
علافتهما جد وثيقة ٠‏ حيث إن الغريزتين ( الجنس والعدوان ) فى 
هذه المرحلة الاعل من النشاط تقتريان إحداهما من الأخرى فى 
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الإعداد للولاف الأعلى من خلال ثلاحم تنافضهما الظاهرى ‏ 
بالرغم من هذا التقارب الحتمى ؛ فإن تمبيزأ بين نوعى الإبداع فد 
يكون مفيدا للتوضيح امع الاعتراف ابتداء بأنه تفسير تعسفى 
بشكل أو بآخر. ونى ذلك نقول : 


إن الإبداع الخالقى يتميز بما يلل : 
١‏ ل تحطيم القديم فى مغامرة فردية صعبة تتصل بعامل الأصالة 
وتأكيد الذات أساساً . 
؟ سس إعادة خخلق الجديد من جريئات القديم المحطم بما يشمل 
المخاطرة بالوحدة والرفض 
- يكم هذا التحطيم وإعادة اليئاء عادة له ل البداية وظاهر 
الأمرى عل حساب الآخرين . ذلك أنه بيزهم 5 ويقلقل 
استفرارهم . ويشكك فى متتفداتهم . ويبدد سكينتهم . 
؛ ح- يلاقى المبدع من جراء إبداعه الحلاق من الرفضض والنبذ 
والفسوة والاضصطهاد ما يمعله فى معركة حقيقية . 
6 يقاوم المبدع كل هذا بالوحدة والإصرار والاستمرار ؛ وهذا 
ما يمتاج إلى كل طاقة عدوانه تجاه الآخحر ( الآخرين )"2 , 
وبديبى أن هذه الوحدة ليست عزلة بقدر ما هى مواجهة حمل 
فى طبّاتها فرصة أن تصب فى النابة فيها رفضته , 


وهذا هو الفرق الأعظم ب ين العدوان فى حورته البدائية 
والعدوان ل صورنّه الإبداعية . 


هذا , ولابد من توضيح أن ما أعنبه بالإبداع الخالقى لا يقتصر 
عل الإنتاج الإبداعى فى عمال الفن أو الأدب خخاضة ؛ وإنما هر 
أعمق وأشمل غاماً ١‏ فهو إنما يشمل : 
( المثلقى الناقد المبدع . الذى بعيد صياغة ما يتلقى بالقدر 
نفسه من المهجوم ؛ فإعادة الصياغة . 
(ب) التغيير الذانى الإبداعى المشتمل عل مغامرة طرق باب 
المجهرل لم إلى المنديد حتما . 
(ج) الإنشاء العلمى أو الادى أو الفنى الإبداعى المغير . 
(د) الموقف الإبداعى الحيان المتجدد . 
(ه) الثورة السياسية والاجتماعية والاقتصادية “المغيرة الحفيفية 
المسثولة , 
وكل ذلك بلا استثناء فيه من تحطيم القديم وتحديه , ومن 
صناعة الحديد وتخاطره . ما يتفق مع المعالم الأولية لوظيفة غريزة 
العدوان كا أوضحاها . 


أما الإبداع التواصلى فقد يكون مرحلة سابقة أو ثالية أو بديلة 
عن الإبداع الخالفى ( وهو ليس بعيداً عله أو مناقضاً له) ؛ 
فالتراصل مع الآخر ( وليس مواجهته بالوحيدة فالافتحام ) هر 
الأصل فى هذا النوع من الإبداع . حيث يثابر المبدع ويسثمر حق 
يثير التنظيم المقابل الجديد فى المتلقى ؛ وهذا يمكن أن يقاس 


جدول مقارنة ين الإبداع الخالقى . والإبداع التواصلى ( دون فصل حاسم ) 


الإبداع الخالقى 


, يلزم تحطيم القديم فى مغامرة فردية صعبة‎ ١ 

؟ - إعادة خعلق الجديد من جزئيات القديم المحطم بما يشمل 
المخاطرة بالوحدة والرفض . 

 *‏ يتم هذا التحطيم وإعادة البناء عادة على حساب 
الاخرين ‏ فى البداية فقط , 

> يلاتقى المبدع من جراء إبداعه الخلاق قدراً من الرفض 
والنبل والقسوة والاضطهاد . 

6 - يقاوم المبدم كل هذا بالرحدة والإصرار والاستمرار » 
وهدا ما مجتاج إلى كل طاقة عدوانه تجاه الآخر ( الآخرين ) , 
وهى وحدة تصب فى اللبابة فيا رفضته (لى الآخرين ) . 
1 ح- لا يقتصر هذا النرع عل الإنتاج الفنى أو الأدى . وإنما 
يشمل التغيير الذاق الإبداعى فى النمو الفردى ٠‏ ركل أنواع 
الإبداع الجذرى , 


بالتواصل الجنسى ؛ فأحيانا ما يكون مستقلاً ومباشراً , وأحياناً ما 
يكون الجنس لاحقا للعدوان فى بعض الأنشطة البدائية ( دون 
حاجة إلى افتراضات سادية شاذة ) . وأحياناً ما يمل الجنس عل 
العدوان . 


وفى هذا النوع « التواصلى ؛ من الإبداع : 

١‏ لا يلزم نحطيم القديم حتى النخاع , وفد يكتفى بتحسينه 
حتى القبول . 

* - ولا يشترط إعادة خلق جديد من جزئيات قديمة بقدر ما 
يشترط تناس الجزئيات القادرة عل التناهم مع المستوى 
نفسه . الفاص بالمتلقى . 

و ولا تتم هله العملية على حساب الآخر ( وفى مراجهته ) 
برصفها خطرة حثمية ٠‏ وإنما كم لهساب الأخخر وسعياً إليه 
منذ البداية , 

- ولا يعان مثل هذا المبدع رفضاً وتبديدا حشميين ١‏ وإفما عادة 
ما يجد تقبلا واستحساناً من البداية , 

0 والمبدع هنا لا يؤكد وحدته بالحدة المطلقة نفسها بما هى 
خطوة أيضاً ٠‏ وإنما هو ياننس بمن ينحدث ‏ ويتلقى ‏ عل 
موجته نفسها بشكل نسبى عل الأقل . ومنل البداية أيضاً , 

وقد يكون الإبداع التواصل أقرب شىء إلى الفن الموهبة 
اث 18162460 ١‏ وهو فن ثلمية القدرات الفية الخاصة ؛. ومن ثم 

فهر يشمل أغلب الإنتاج الغفي والاي بصوره المتميزة والمألوفة ٠‏ 

دون القفزات الطفرية التى تغير مسار صرره وأشكاله ) بل مسار 

الحياة برمتها , 


الإبداع التواصل 


١‏ - لا يلزم نحطيم القديم ٠‏ وقد يكتفى بتحسيئه حبق 
القبول . 

؟ س- تناسق اللحزئيات القاهرة على التناهم مع نفس المستوى 
عند المتلقى . 

* سم نكم هله العملية مساب . وسعيا إلى . الآخر أساصا . 
غ س عادة ما بهد المبدع تقبلاً واستحسانا من البداية . 
ه س المبدع هنا لا يؤكد وحدته بالحدة المطلقة نفسها . وإنما 
هو بأئنس يمن بتحدث ‏ ويتلقى ب عل موجته انفسها . 


5 هذا النوع مرادف للإبداع / الموهبة المرتبط بتنمية 
القدراث الفنية الخاصة . 


وقد انتطف سيلفانو أريق فى كتابه « الإبدام » رأى ناثائيل 
هرش فى كتابه ‏ الذكاء الخلاق » , حيث فرق بين ١‏ الموهوب » 
والمبدع الخلاق الذى أسياه ٠‏ العبقرى » 7 مهمة تختلط عل 
الكثبرين حبتى كاد يعد أححدهما نقيضس الآخر 

دففى حين أن الموهوب يحسن الاداء فإن 5 يصلم 
الجديد . والموهوب يئفن التحليل المزئى . فى حبين أن العبقرى 
يعتمد على حدسه . والموهوب يتكيف ويحقق المكاسب . فى حين أن 
العبقرى يعطى حياته كلها هدف للخلق الإبداعى » . 

وهذه التفرقة برطم فائدائها ووجاهتها » وبرهم مرافقتى عليها 
من حيث المبدأ . نشير إلى استقطاب ل أوافق عليه . وما يهمنى هنا 
هو أن هذا النوع من الإبداع التواصل ليس بديلا عن الجنس ( وإلا 
كان الأولى أن يسمى تسامياً ) ؛ ولكنه منطلِقٌ من اهنس ومحتو له. 

كذلك فإن الإبداع الخالفى ليس بديلا عن العدوان ولكنه 
منطلق من العدوان ومحتو له وحقق لوطيفته الاصلية فى أرقى مراحل 
تطرره 0 قبل الاندماج فى الولات التكامل الحديد , 


الجزء الثانى 
نحفظان . وتطبيقات , ومراجعة . وتعديل 
أولاا التحفظان : 
التحفظ الأول : اللغة والتاريخ التضمينى للفظ : 
م أتطرق تفصيلاً إلى تناول لفظ العدوان فى أصله العرى . أو 
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يمبى الرخارى 


اللانينى!!"2 برغم ما فمث به من دراسة رججحت لى ما ذهبت إليه 
حتى من منطلق تاريخ اللفظ وتنويعات استعماله فى سياقات لختلفة , 
ذلك لأننى فصدت أن أتناول الظاهرة من عمقها التطورى حتى 
مسارها المستقبل . حتى لو لم يحتوها هذا اللفظ أو ذاك ١‏ ا 
التحفظ الأول الذى أطرحه هنا هو ألا ثفرأ هذه الدراسة والقارىء 
مثقل بما شاع حول لفظ العدوان من معان لغوية عادية . وعفوية 
شائعة , لابد أن تبتر بأمالة إذا أردنا التقدم نحو الحوار مع معطيات 
هذا العمل . 
التحفظ الثان : عن الذكورة ولانوثة والإبداع والعدوان . 
كان لا يمكن أن ينتهى هذا العرض المحمل بكل هذا الثقل 
البيولوجى دون أن نواجه تحديا صريها صادراً من ننائج الأبحاث 
المتعلقة بالسلوك العدواان وما لوحظ من مصاحباته من ارتفاع ل 
نسبة هرمون الذكورة ( النستسترون ) 78810816:086 فى الدم ؛ 
فقد ثبت بما لا يدع ممالا للشك أن مسئوى هرمون التستسارون فى 
الدم بتئاسب تناسباً طردياً مع السلوك العدوانن فى كثير من حيرانات 
التجارب حتى أصبحت هذه المشاهدة من الحقائق العلمية التى لا 
جدال فبها , وقد فسرها بعضهم تفسيرا تطوريًا يشير إلى أن الذكر 
الأفورى عدراناً هر الأقدر جنسيًاً ٠‏ وبن ثم فهر الاضمن للتئاسل 
وتأكيد فوى النسل القادم . غير أن هذا التفسير الاجتهادى 1 يفنع 
الكثيرين . 
وفد ذهب أخرون إلى التعمق فى دراسة شكل هذه العلاقة 
وارثباطاتها يما هى « سبب ونتيجة » . وقد وحدوا أن إثارة السلوك 
العدوان فى ذانه يضاعف مستوى هذا الهرمون الذكرى لى الدم 
صعودا إلى حمسة أضعاف . على نحو جعل من المحتمل أن نكون 
هله الزيادة هى نتيحة للسلرك اتعدرانن وليست سبباً له ؛ الأمر 
الذى يمكن تفسيره تطوريًاً ‏ وهو مالا مال لتفصيله الأن . وفد 
نرجع إليه فى بحث آخخر , 
ومع احنهال صدق هذه التفاسير . فإن الأمر يحتاج إلى مزيد من 
اللريضاح الانه لوكان العدوان كذلك لاصبح سمة ذكرية أساساً . 
رف هذا ما يخالف نظرتنا إليه بوصفه دائعاً بقائي أساسيًا الحفظ الحياة 
والذات ٠‏ ولابد للخررج من هذا المأزى من تصور جديد لأبعاد 
الموضوع برمته من منطلقين هما : 
(1) إن السلوك العدوان ليس هو كل مظاهر غريزة العدران , 
ولكن يمدو أنه لا ينعدى أن يكون الشكل 'الظلاهر ها 
(ب) إن عدوان الرجل ( الذكر ) البعائى ظاهر يتعلق ببقاء الفرد 
أساساً ثم النوع . أما عدوان الانثى ( المرأة ) فهر احنوائى 
ملتهم أسان ٠‏ يتعلق ببقاء النوع أصلا مل أساس أن الذكر 
بقوم بالدفاع الأول . ويمكن :0 بثبت ذلك من مراءجعتنا 
لظهور أفسى أنواع السلوك العدراى عند الانثى ( الفطة 
مثلا ) . عند تهديدها أطفاف حديثى الولادة برجه عاص . 
أى أن الحفاظ عل النرع (أطفالها ) يثير لذيها العدوان 
الصريح مباشرة . 


وبالقياس نفسه يمكن تصور الفرق بين إبداع الرجل وإبداع 
المرأة ؟ الأمر الذى أشرت إليه فى دراسة سابفة9") , حيث 5 
اختلاف المرأة عن الرجل اخثلاف بداية وليمس اختلاف هدف أو 
غاية وجود . كما أوضحت أن عجر الناربخ عن أن يرصد للمرأة 
تفوقاً أو مساواة فى الإبداع مع الرجل لا يمكن أن يفسره القهر 
الاجتماعى والافتصادى الذى لحق بالمرأة فحسب ( قهر المرأة حديث 
حجدا ؛ فعل مدى ملايين السئين كانث هى الطرف المسيطر 
والفاعل ) . وإنما التفسير الذى طرحته هناك كان يتعلق بأن إبداع 
لمرأة الذى لم يحسب ها لم يوضع فى الحسبان_ اصلاً لانه لم يكن فى 
بؤرة الانتباه . ولننذكر أنه إبداع الحياة وإبداع التغير الذان 0 
الإسهام فى التطور  :‏ إفراز للحياة وليس بديلا عنما » , 
إبداعها بالرمرز والعلاماث بعد ذلك نتاجا طبيعياً ل" 8 
بديلاً انشاقيًاً عن التكامل . ىا بحدث للرجل فى بداية الامر 
وهذا يتفق مع مقولة ويئبكوت النى كانت أححيد الاسس الى بليت 
عليها هذا البحث . وهى أن الرجل ٠‏ فاعل ‏ ابتداء ‏ ليكون » . 
أما المرأة فهى وكائلة ‏ أصكُ لتفعل ؛ ٠‏ وحتى ندم المقارنة لايد 
أن تمرى ‏ إن أمكن ‏ تجارب عل هرمونات الأنوثة والذكورة معا 
فى مختلف النشاطات . ويمكن أن لخلص إلى نتيجة أعمق من هذا 
الاحتهال الضعيف الذى يربط سلوكا مدوائيا بذانه مبرمونات ذكرية 
بذاتها , 

كا أن هرمون التستسترون لا يصح أن بعد هرمرناً ذكرباً 
مجرداً ٠‏ فهو موجود فى الإناث من إفراز قشرة الغدة فرق الكلوية , 
كما أنه قد ثبت أن نسبته لى الإناث مسثولة مباشرة عن كفاءة الحياة 
الجنسية لدى المرأة ٠.‏ كما أن له وظيفة بنائية أيضية ( ميتابوليزمية ) 
كذلك , 1 

وهكذا لعود لنؤكد أن دراسة الجذور الغريزية والبيولوجية 
للعدوان وتطوره ينبغى أن تأخذ فى الحسبان كل مظاهر السلوك عل 
سائر المستويات الادى فالأرفى . 

كها نؤكد مرة ثانية أن الفروق بين الجنسين هى فروق بيولوجية 
دالة . ولكنها فروق بداية مسيرة وليست فروق غاية ومصبر . 


الب : نطبيقات باكرة ومتابعاا(؟"! ؛ 

, سل لاحظت أن بعض الأمراض النفسية . الدورية خاصة‎ ١ 
ذات المحنوى الفصامى ( أخطر إبداع مرضى ) تتنارب مع‎ 
الإبداع الخالفى بوجه خاص . كما لاحظت الملاحظة نفسها‎ 
ولكن بدرجة أقل بالنسبة لحالات صرعية معيلة ( والتاريخ‎ 
بشبر لمثل هذا التبادل أيضاً ) . وهذا ما جعلنى أفكر فى‎ 
النكافز الرظيفى العكسى وراء هذا التبادل . وأبحث عن‎ 
البديل الثالث فى الفترات الخالية من الصورئين . وكان هذا‎ 
, البديل الثالث هو العدوان الباشر بصور عتلفة‎ 

؟ سحت فى العلاج الجمعى كانت صور التعبير عن العدوان بمختلف 
أشكاله فى جو من ١‏ سماح » مسئول ينفى احثمال السادية 
الانشفاقية » وكان يصاحب هذه اللفلة أحياناً علامات 


:نم 


ثالقاً : 


بداية الولادة لإعادة الخلق الذال مرة أخرى . مع اختفاء 
الأعراض9!") , 

ل علاج بعض الات اضطراب الشمخصية من الترع 
اللمعلى ( وخاصة الشيزريدى منبا ٠‏ من الوم الرفيق 
الحساس بوجه بخاص ) كان الذى يتفجر من وراء هذه الرقفة 
بعد المرور ١‏ بالمازق العلاجى » فى العلاج الجمعى خاصة 
هر طافة عدوانية وافرة . لا محلها إلا التغير الذان 
الجرهرى ٠‏ أر الطاقة الثائرة المسثولة عما نعنيه بالإبداع 
اولاق (19) 1 

أثناء الإشراف عل عدد من الرسائل الجمامعية المتفمنة 
لخخطوات تتطلب الحسم بالرلى الشخصى بمعنى الأرجيح 
الوبداعى لتفسير جديد » أو لطرح الفروضص ؛ من خلال 
معايشة فينومنولوجية ذائية . كان المعوق الأول للباحث هو 
العجز عن العدوان . وبتعميق أكثر أو بتعبير أدق : الموف 
من العدوان . وكان تدريبى لطلبى لتخطى هله الخخقطرة هر 
الممارسة لعبور هذا الخوف . وكان الباب الذى ينفتح 
بالمارسة ليدخل منه التفكير الخلاق بعد الماقشة المغامرة 
المسثولة يتضمن رعباً من الحسم ثم انتصاراً مقداماً بما يشبه 
العدوان , 

فى يرن الشخصية كان أهم ما ساعدى على اماد موقئف 
نقدى مغامر من أى مقولة أو بحث أو معلومة مطبوعة أو 
شائعة أو مسلم ها مهما كان مصدرها أو فائلها هو اجتيازى 
مرححلة اللوف من العدوان ١‏ إلى مرحلة التمكن من 
العدوان . وطمانيئتى للقدرة على ممارسته بسيطرة مناسبة 
عل حساب القديم لصالح الجديد والأخر فى آن واحد . 
وأعتقد أن مما ساعد عل ذلك مباشرة التجربة الخيرائية . كها 
تأكد ذلك من خلال تمارسة علاجية طويلة فى مجال نوع من 
العلاج الجمعى الذى أمارسه . والذى تمث أبحاث متنوعة 
فى شأنه2"50. ومن خلاله . 

من متابعنى لما يسمى الأبحاث الخاصة بالإبداع . وخخاصة 
تلك النى يستعمل فيها أدوات قياس القدرات الإبداعية , 
مثل مقاييس الاصالة والمرونة والطلاقة والحساسية وما 
إليها , ترقفث كيرا شاكاً في تمدرة هله الأدوات عل نحقيق 
هذا الفرضص المطررح فى هذه الدراسة ٠‏ وذلك لسببين 
أساسيين هما : أن مثل هذه الأدواث قد تساعد بدرجة 
منواضعة تمام عل قياس الإبداع الموهبة ( أو التواصل ) 
دون الإبداع الخالفى . كما أن العدران . بوصفه طاقة كامئة 
قابلة لان بتضمنا الإبداع الخالقى , يكاد يكون غير قابل 
للقياس بمفايس بعيدة عن الالتحام يران 
( فينومينولوجيا ) . 


ملاحظات من المحاولات الثقدية ( الأدبية ) 


خلال السئوات العشر الأخيرة ٠ه‏ صدرت لى أعمال نقدية 


طاقة العدوان وحركية الإبدام 


متعددة » رحتث أبحث فى طياتها عن بصياث هذه الدراسة عن 
العدوان والوبداع , فاكتشفت أننى لم أعرض لا صراحة بأى قدر 
من المباشرة . وفرحت أن لم ألتزم بتحقيفها . بل لعل نححيتها جانباً 
بعيدأً عن ظاهر وى بشكل أر بآخر , 

لكنّْ ثمة علاحظات جديرة بالإشارة فى بعض هله الاعمال . 
لابد أن ئدل عل موقفى , بقدر ما ثلبه إلى تحديد يمئع اهلها 
المحتمل من ججراء تداخل المستوباث وغلبة المضامين الشائعة , 
وأورد بعض هذه الملاحظاتث النى رصدتها من خلال هذه المراجعة , 


١‏ - إن احنواء عمل أدى ما لمضمون يتحدث عن السلوك 
العدوان ٠‏ عل نحو ما أشرث إليه فى قراءن لمحفوظ فى 
: ليالى ألف ليلة 99 , لبس دليلاً عل علاقة إبداع هذا 
الكائب فل هذا العمل بالعدران ٠‏ ولا هر يصئف العمل 
بوصفه ابعا من طاقة العدوان . ثماماً كما أن المحتوى 
الجسى لعمل ما ؛ لا يشير إلى علاقة. هذا النرع من الكتابة 
باستبعاب طاقة لمريزة الجنس (قراءة فى المنسى 
قنديل الليليك 5 


؟ - إن اخختفاء السلوك العدوال من عمل ما ٠‏ مثلما أوضحت 
مباشرة فى قراءة ١‏ الأفيال » لفتحى غانم!؟" . لا يستبعد 
زم طاقة العدوان التى احتراها . . إذ ححركته باندفاعة 
الاختراق ليتحقق هذا العمل المنتمى للإبداع الخلاق . 
بغض النظر عن خلر المضمرن من صريح الفعل العدوان , 
كيا أشرت فى النقد , 

" - إن سهات الكائب الشخصية ؛ وخخاصة فيهما يتعلق بالجائب 
العدوانى فيها . تكاد لا ترتبط مباشرة , لا نوع الوبداع. 
( خالقى / تواصل ) . ولا بقدرته على تضمين عمله ما هو 
سلوك عدوا صربح ١‏ ففى حين بِيْنث فى قراءى لرباعيات 
نجبب سرور أن ثمة تناسبا طرديا بين عداونيئه ( شخصيًا ) 
وجرعة اهجوم الحاد المتلاحق الوارد فى رباعياته هذه . 
أشرت ‏ على الجانب الآخر ‏ إلى قدرة نجيب محفوظ ( فى 
ليالى ألف ليلة خاصة ) على نحربك الفثل الإبجاى والسلبى 
فى كل انهاه , الأمر الذى بكاد يتئاسب. عكسيا مع دمالته 
شخصياً وسماحه , 

؛ ح ضبطت نفسى- شاعراً” متلبسا بورصف القتل 
بالفروسية2"0 , 

ه - أما الملاحظة الواجب الالثفات إليها فييما يتعلل بحركية 
الإبداع فى علاقته بالعدوان فهى ما يرتبط بإسهام هذا 
المنطلق فى تفسير بعض ما حيط بقضية الحدائة عل نحو ما 
نتداوها الآراء نقد ؛ قبولا ورفضا : 

ذلك أن الاعهال المتميّزة حقيقة وفعلا فيها يسمّى الحداثة 
هى التى تنتمى إلى هذا النوع الخالقى أكثر من غيرها . مع 
الاعتراف الأمين بأنه لا يوجد تصنيف سهل يعرّف هذا 


5١ 


بحس الرخارى 


رابعأ : 


النوع من الإبداع . وخاضّة فى الشعرذ'؟ . ولكن هذا لا 
ينفى أن هذا النوع من الإبداع الخالقى الذى يكشف , 
ويقتحم ٠‏ ويضيف . ويغامر بأشكال جديدة . ويخلق 
لغات ورؤى جديدة . هو رارد فى أشكال أخرى لا تنطبق 
عليها هذه التسمية بشكل يز ( مثل ما ظهر فى دراسة 
الحرافيش المحفوظ )250 , 


متابعة ونحارلة توفيق 


فى عمل سابق290) أوجزث مراحل تطورى فى النظر فى قضية 
الإبداع فى مراحل أربع . أجد أنه من الضرورى إعادهها فى إيجماز 
يسمح بربطها بالمراجعة والتعديل اللى انتهيت إليه حالاً فى هذه 
الدراسة الحالية عن العدوان والإبداع ؛ فقد تلاحقث المراحبل عل 


الوجه 


1 عت 


ذه 


الآى : 


رأيت ابتداء ( سئة 198/7 ) أن التنشيط للإبداع إنما يدث 
فى حالة أزمة الانتقال من مستوى أدنى للصححة النفسية إلى 
مستوى أعل ( نتيجة لإخفاق مرحلة التوازن الأدنى للصحة 
النفسية , وذلك إذا استنفدت المرحلة أغراضها. أو 
أنبكت . أو نتيجة لجرعة رؤبة زائدة . أو لفقد التوازن 
البيولوجى ... إلخ )240 . لكننى جاوزت الوقوف عند 
هذه المرحلة . حيث كانت تمثل فكراً بعيداً عن الاساس 
البيولوجى . مغفلا الوحدات الاساسية للمعرفة البشرية 
وصورها التركيبية المختلفة . رمهملاً طبيعة حركية العلاقة 
الإيفاعية الجدلية المنتظمة وللنظمة للوجود البشرى . 


ثم اقتريت بعد ذلك من قضية الإبداع . من خلال هذا 
البعد البيولوجى الأعمق . من مدخخل غريزة العدوان ( سنة 
4 (والمنس من زاوية أخرى). وهذا هو ما 
ورد تفصيلاً فى الجزء الأول من العمل الحالى بأقل قددر من 
التعديل . 


ثم فى دراسة مقارئة لرباعيات الخيام . وجاهين . وسرور 
(سلة 030019487, التقلت خخطوة فى الجاه أخرء 
مستلهما المراحل الأولى للنمو النفسى ؛ فرأيت أن الدافم 
للإبداع كها يظهر فى نتاج بذاته قد يرتبط بجرعة مفرعلة من 
١‏ نقص الأمان ؛ أو : فرط الترجس » أو « ذبذبة التوازن » 
بينما ( الخيام وسرور وجاهين . عل التوالى ) . وقد 
وضعت المقابل لكل من هذه الاحتئالات مرضا نفسيًا 
بذائه ٠‏ أو عدة أمراض . 

ول الرهم من أن هذه للرحلة فد كشفت عن إضافة 
دالة . جاوزث ١‏ التوازن القدران » ٠‏ « والدفع الغريزى » 
( دون رفضهما). لتقتحم عمق أساس ححركية 
« المعلومات » الصاللحة للإبداع والملحة عليه ٠‏ وهى 


المعلومات الناقصة وغير المتمُئلة بعد . فإن ذلك كان متلق 
بالمحتوى أكثر من ارتباطه بحركية الإبداع ذائها . 


4 -- ثم انتبهث بعد ذلك ( سئة 19448 ) إلى أن هذا التنشيط 


لمادة الإبداع لا يمناج إلى مثبر خاص . سواء كان هذا المثير 
هو نقلة من مستوى توازن صحى أرهق أو استنفد 
أغراضه . أو كان ضغطاً من غريزة أهملت أو كبتث . أو 
كان نئيجة لعدم كفاية أو توازن جرعنى الامن والتوجس ؛ 
إِذ وجدت أن التنشيط هرب أساسا سل جزه لا يتجزأ من 
عملية بيولوجية دورية مستمرة . نحدث تلقائيًا كل يوم وليلة 
على الأقل فى الدورة الليلنهارية . بما يشمل أساساً دورات 
والحلم / والنوم :520 وأن صور الإبداع تختلف 
باختلاف النتاج . ومن ثم فإن الإبداع هو دورة حيائبة 
طبيعية لها صور محتلفة , ليس أفلها إبداع الشخص 
العادى . ومن خلال ذلك تبين لى دور فيضي المعلومات 
الناقصة التمثيل ٠‏ وكذا دور تنشيط الذوات الكامئة ٠‏ ثم 
دور نحريك مستوبات الوعى فى حركية النمو والإبداع , 
وبتعبير آخر فقد انتبهث إلى أن ما يتنشط تلفائبًاً ودوري 
فيصبح مادة الإبداع الأولية ليس هو أساساً ‏ ما أهمل أو 
كبت ( معرفة أولية مكبوثة ‏ أريق ) ما لم تتح له فرصة 
الظهرر للتعببر . وأنه ليس مجرد الدفع الغريزى الباحث عن 
احتوائه فى شكل أرقى , كما أنه لا يتعلق بالضرورة بتناسب 
أو عدم تناسب جرعق الأمان والتوجس الأولين ٠‏ وإنما 
هوكل ما لم يُتمثل ثلا كاملا ( بيولوجيا ) فعجز عن أن 
ينمحى / يلتحم فى كلبة النمر. فظل قلق ضاغطاً يبحث 
عن فرصة جديدة مع كل تنشيط دورى تال . ليجد مكائه 
الغائر فى ( والملتحم ب ) الكل النامى , وقد أوضحت أن 
عملية الإبداع اليرمى الحيوى إنما هو دفع للنمو المستمر فى 
هذا الانجاه , ولكنها قد لا تكون كافية لاستيعاب كل ما 
تنشط . فنظهر المحاولة فى صورنها التشكيلية ناتجا إبداعياً 
ف وساد الوعى القائم . حيث تبرى عملية الجدل فالولاف 
برموز وتشكيل معلن ومسجل وقابل للتواصل مع الآخر . 


ه ح ثم ( سئة 14485 ) ألفت وقارنت معاً المساراث المحثملة بين 


هذا التنشيط البيولوجى الدورى . فى الحالات العادية . 

والجنون ٠‏ والإبداع . وبيْلت أنه بعد التنشيط المتظم . إما 
أن نقفل الدورة فيها هو عادى . وإما أن يتهادى التنشيط بلا 
غاية إيجابية فيم| هو جئون ٠‏ وإما أن يتم ولاف يستوعب هذا 
التنشيط لى جدل بين سلب الحنون وتصعبد الإبداع فى 
تكامل لاق . وفد أدى ذلك إلى التمييز بين أنواع الإبداع 
البديل ( الذى هو أقرب إلى ما أسميناه هنا الإبداع 
التواصل ولبس مرادفاً له ) . والإبداع الفائق ( الذى هو 
أقرب إلى ما أسميناه الإبداع الخالقى )2590 , 


المأزق - المواجهة - المخرج 
المأزق 


ولايد أنه فد وجبت الأن صرورة مراجعة هذه الدراسة الباكرة 
عن العدوان من خلال المراحل اللاحقة خاصة . والتساؤل الذى 
يطرح نفسه بداهة يقول : 

إذا كان الإبداع فم يوبا . يحدث تلقايا مع الإبقاع الحبوى فى 
النوم الحالم ( الحلم ). ومن ثم يصبح الشخص العادى مبدهاً 
بالضرورة ٠‏ وإذا كانت جدلية المئون نْ والإبداع ‏ على محتلف 
مراحل العملية الإبداعية ‏ هى الفصل الختامى فى أى عملية 
إبداعية . فيا الحاجة إلى طاقة غريزية بكل هذا الدفق والدفع ؟ 


المواجهة 

١‏ س لابد أن نعثرف ابتداء بصعوبة ‏ أو عدم إمكان ‏ وضع 
العملية الإبداعية ذانها نحت مجهر البحث العلمى ؛ إذ كل 
ما هو متاح لنا هو : إما نائجها . وإما مبدعها ؛ هذا فضلا 
عن الوحلدة الزمنية التى تستغرقها آخر مرحلة لازمة لانبثاق 
الإبداع ؛ إذ هى لحظة شديد؛ التكثيف شديدة القصر ( لا 
تبالغ إذا فلنا إنها جزء من ثانية . برغم فساد قياسها بهذا 
المفياس العادى من حيث المبدأ ) . وقد تكون هذه الحقيقة 
فى ذاتها هى التى تسمح بتنوع المداخل إلى العملية الإبداعية 
وتبرره , مع اخثلاف الرؤى ١‏ الأمر الذى يؤدى إلى بعض 
التباين الظاهر . 

؟ > لابد من التدقيق فى الأبجدية المستعملة فى تثاول هليه 

: القضية المكثضة الممقدة. نلا يجوز الخلط بين نبض 
الإبداع . الذئ يتتمى إلى جلور العملية الإبداعية . وناتج 
الإبداع , علما أو أدبا أو تشكيلاً . ٠‏ أو بينهها وبين سيات 
امبدع ومواهبه وقدراته , 

- لابد أبضاً من التمييز بين المنطلق إلى فضية الإبداع بوصفها 
أحد محاور الحياة لكل الئاس ( بل لكل الأحياء» بلا 
استثناء ) ٠‏ وتناوها فى حدود العمل المبدع نان متاحاً في أى 
ممال من حمالاات المعرفة » علماً أو أدبا أو تشكيلا . 

؛ ح لا مفر من تصنيف الإبداع المنتج ( رمز أو عيانا ) فى 
أشكال متعددة . متوازية أحياناً » متبادلة أحيائاً ٠‏ مكثفة 
أحياناً » ومتصاعدة ( هيراركية ) كثيراً ١‏ فمئذ البدايات 
(فى دراسة العدوان والإبداع ) فرت بين الإبداع 
الحالقى . والإبداع التواصل , وفى آخعر ما نشر لى فى هذذا 
الصدهد '4) مهت بين الإبداع الفائق والإبداع البديل » 
نفل عن الإشارة إلى إلى الإبداع المجهض 1 نعرية 
الإبداع الزائف . وأهمية هذا التصنيف هى فى تأكيد 
ضرورة التعامل مع كل نوع بجرعات ممتلفة من التطبيق 
الممكن . 


طافه العذوان وحرئيه اتريداعم 


المخرج 

وفى محاولة لتقديم موقف قد يستطيع الإلمام بأطراف القضية 
بدرجة تخفف قليلاً أو كثيرا من التاقض الظاهر . أطرح آخر 
المحاولات للتأليف بين هله المراحل على الوجه الألى : 

استطعت أن أحدد أن هراسة الإيقاع الحيوى ونبض الإبداع 
كانث تركز ‏ من حيث هى منطلق ‏ عل أحفية الشخص العادى 
أن يكون مبدعاً بالضرورة البيولوجية غ؛ سواء ظهر ذلك فى صورة 
الإبداع اليرمى ( الحلم ) . أو الإبداع الحيان ( تطور المياة وارتقاء 
ليع ) ؛ ثم ليكن الإبدام المنتج رمز أو عيانا فابلا لأن يتلقاه آخر 
ق شكل أحيل صور الإبداع لا أكثر , 

لكنْ دراسة العدوان الباكرة قد ركزت عل دور طافة العدوان فى 
نحطيم القديم واختراق الوعى والتقدم نحو الآخر . ولا يظهر هذا 
أصرح ما يكون إلا فى نوع خعاص من الإبداع اتج رمزأ ٠‏ وهو ما 
أسميته الإبداع الخالفى » وإن كان فى الوقت نفسه هو دفعم 
جوهرى فى سائر الانواع . 

ثم جاءث الدراسة عن جدلية الجئون والإبداع لتربط بين مرححلة 
التنشيط التلقائى ( دراسة الإيقاع ) وكيفية المحافظة عل ناتج هذا 
التنشيط بمحاولة توظيف السياح لحركية التنشيط أن تبقى فى الوعمى 
أو فريباً منه ٠‏ ثم التأليف من ذلك . افتحاماً للوعى , ثم إقداماً 
نحر الآخر . 


أما الدراستان الأولى والوسطى ٠‏ اللتان أشارتا إلى حفز الإبداع 
من خلال فقد التوازن المرحل بين مستويات الصحة أو فى مراحل 
النمو ( نقص الأمان ‏ فرط التوجس ) . فإنهها تشيران إلى 
العمليات المساعدة فى عملية التنشيط البيولوجى التلقائى من جهة ٠‏ 
وحركية الولاف الإبداعى من جهة أخخرى . 

وعل ذلك . نعود فنؤكد أن ثمة فرقاً ضروريا بين التنشيط 
البيولوجى العادى اللازم لحركية المعلوماث التى لم تتمثل لى الكيان 
الكل ثمثلا كافيا ٠‏ والتفكيك الإرادى اللاحق والمواكب ٠‏ بخاصة 
تفكيك التركيب الجامد الذى يمكن أن يمول بين هذا التنشيط وإعادة 
التوليف . 

وإذا كانت عمليّة التنشيط الأولى نتتمى إلى الإيفاعية 
البيولوجية . فإن عملية التحطيم والامتحام ننتمى إلى إنجابية 
العدوان بدرجة مناسبة من الإرادة الغائية والوعى الفاعل النشط . 

وبتعبير آخعر فإن مرحلة الإمكانية البيولوجية المتاحة ( فى فعل 
التعئعة والبسط / إيقاع ) , لا نصبح نائها [بداعيا متميزأ ومرصوداً 
إلا إذا انتقلت إلى مرححلة الصياغة فى جرعة مكثفة ممترقة وكاشفة ٠‏ 
وبإرادة حاسمة ووعى مسئول . وهله المرحلة الأخيرة ‏ مرة ثالية اس 

هى التى تتطلب قدرا هائلاً من الطاقة الملتحمة بالوعى والإرادة 

( وخاصة فيها أسميته الإبداع الخالقى لو الفائق ) , التى نكون قادرة 
عل الحفاظ عل جرعة التنشيط حنى نباية الإبداع المنتج . 

وهكذا نرى أن طاقة العدوان إثما نسهم أساساً فى المساعدة عل 


دنه 


بجبى الرخارى 


استيعاب التناثر ( البيولوجى التلقائى ) ٠‏ ومن ثم الحيلولة درن 

العودة الساكنة التى تمحو تلقائياً كل ما يتيحه النبض الحيرى من 

حركية وتنشيط فادر عل التهادى فى الخخلق والإبداع ( عند كل 

وعل ذلك يكون إسهام العدوان الإيجاى ( فى الإبداع الخالنى 

بوججه خاص ) ٠‏ كها ججاء ف هله الدراسة هر: 

١‏ > العمل عل تكثيف جرعة التنشيط لاختراق طبفات الوم 
الذان ؛ وتأكيد الوحدة والتميز عن الآخر . ونحمل التهديد 
بالفناء بوصفه أحيد مماطر عمق التغيير , 

؟ - ثم برنبط دوره أيضاً بالحفز لاختراق وم المثلقى ( وليس 
الاكتفاء بدغدغته ) . 

ع لم إد الأمر يحمتاج إل مرزيد من الطاقة للحيلولة دود التناثر 
إلى شكل إبداع بديل مجهض أو سلبى . فى بعض صرر 
الجنون والانسحاب والتجمد) , 

سب وأخيراً فإنها ( طافة العدوان) تساعد على المثابرة لاكيال 
حركية الإبداع وصفلها وتصعيدها , إلى أن يتم الناتج 
الإيداعى ٠‏ ببخاصة النوع الفائق منه80) , 


الخلاصة 
ومن هذه المقدمة . فالمراجعة . نستطيع أن نخلص إلى ما يأق : 

١‏ - إن نظرية الغرائز بصورتها الجديدة من منطلق علم 
الإلولوجيا قد عادت لتأخذ حفها فى فهم سلوك الإنسان 
ونطوره , 

١‏ - إن التسليم بنظرية للغرائز يرتبط ارتباطا مباشرا بتأكيد ورائة 
العادات المكتسبة ( حتى لا يصبح الفصل بيهما تعويقاً لأى 
تخطيط مسئول لتطور الإنسان ) , 

> إن غريزة العدوان أعمق وأكثر خطورة من غريزة الجنس , 
ومع ذلك فهى لم تأخل حقها من الدراسة والبحث بالقدر 
المناسب , : 

؛) - إن الفرص المتاحة للتعبير عن العدوان فى حياتنا المعاصرة 
نادرة وراهنة بحبث تبعل إهمال دراسة هذه الغريزة خطرا 
أكثر تهديداً , 

ه > إن الصور المحورة للتعبير عن هذه الغريزة وتراكاتها شديدة 
الخطورة ٠‏ لافتقار الإنسان إلى المهاز المناسب الصالم 
للتحكم فيها مباشرة . 

7 > إن إنكارها أو إماها استسهالاً خطر لا يتفق مم 
مسئوليات العلماء المعاصرين ؛ مهما كان التبرير مقنعا نحت 
رهم أى أمل أخلافى أو حلم مثالى . 
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بت إن محاولة ترويضها بالتعليم الشرطى . أو إبداها بالإعلاء 
والتعويض السطلحى بالنجام والسيطرة . هى رسائل 


مرحلية ٠‏ إن نجحث فينبغى أن تؤكد هل طبيعتها. 


المرحلية ٠‏ وإلا أعانت النمو فى النباية , 

- إن التغافل عن حسابات غريزة العدوان وتأثبرها فد يكون 
مسئولاً عن الحروب والتمييز الطبقى المعلن والحفى بين 
الاجناس والطبفات الامتتصادية والاجتهاعية والأديان ؛ الأمر 
الذى زادث مضاعفائه وتضخمت مخاطره ٠.‏ بخاصة بعد 
ملك أدوات الدمار بلا حدرة ٠١‏ عل لحو عاد السلام 
البشرى بل بقاء النوع الإنسان أصلاً , . 

4 -- إن الحل المسئول يتطلب إعادة فهمنا لمراحل تطور الغرائز , 
فيها بعد الإبدال والتسامى , نتيجة لتألفها مع وظالف 
أخرى . ومع بعضها البعض . فى تصعيد مستمر . 


. إن الإبداع الخالقى بمواصفاته الفائقة . وخطواته المميزة‎ > ٠١ 
من تحطيم وإعادة صياغة , لم ما يترئب عل ذلك من لبذ‎ 
واضطهاد وإصرار ونحد. هو أقرب الصور للعدوان‎ 
الحضارى مباشرة دون إعلاء أو إبدال . ولكن بالمعنى‎ 
, الثوافقى والولانى الاعل‎ 


١‏ - يبدو أن إتاحة الفرصة لكل هذا الإبداع بجرعات 
متزايدة , ولأعداد مترايدة ٠‏ هو الوفاية الأولى من مخاطر 
الدمار الشامل فالانقراض ٠‏ التى تهدد وجود الإنسان فى 
مرححلته الهالية , 

١‏ > إن توظيف طاقة العدوان فى الإبداع ‏ بكل أشكاله 
ومسئويانه ‏ لا بتنافض مع نظرية التنشيط الدورى 
لأبجدية الإبداع . ولا مع الحدلية الضرورية فى مواجهة 
نفيض الإبداع ( المنون السلبى التناثرى ) . 


* إن ثمة تعدبلا فد أضيف فى هذه المرحلة من تطور فك‎ - ٠١ 


الكائب . بحيث لا يعل من دور طاقة العدوان فى تحطيم 
القديم ( مادام التنشيط الدورى يقوم بالتعتعة تلفائيا ) . 
لكنه بركر عل قدرة طافة العدران عل الاقتحام ١‏ اقتحام 
طبفات الوعى للمبدع ذائه ٠‏ وافتحام استانيكية 
السكون . ثم افتحام وعى المتلقى . ٠"‏ 

4 > إن دراسة أنواع الإبداع من منظور بيولرجى الجذور , 
وظيفى المحنرى . غائى الدفع .. سوف تفتح آفاقاً 
جديدة لبحوث تبنى عل تثرفة جديدة تسهم فى مسار 
الإنسان ونكامله . ولا ركز على سماته وإتقاناته الطرفية ؛ 
فبرغم ما لى ذلك من إسهام إيماى لا جدال فيه فإنه 
يمناج إلى أن يسنوعب فيها هو كل غائى أشمل ٠‏ فيوازن 
التضخم المنحرف المهدد لمسيرة الانسان0*) , 


(1) لعل من التكرار اللى لا مفر منه أن أشير إلى الممبج الفنومينولوجى الى 
تصمدر عنه هذه الدراسات المتلاحقة , بوصفى فى بؤرة التجربة مشاركاً 
إبجابها . ولبس ملاحظاً راصداً فحسب , مع لعدد أشكال المشاركة بين 
لمارسة المهنية , والمراجعاث العلمية ؛ والإنتاج المبدع فى الأدب عل 
مسئوييه الإنشائى والنقددى , 

(؟) يفول آرثر كوسار #ملاهمهءة :ناطانة. . . إثنا لو تتبمنا الخط المجئون الذى 
سار عليه تاريخ الإنسان فإنه فد يظهر أن هناك احتمالا كببرأ أن هذا الكائن 
العافل 68/ج38 متده1] ليس سوى تارق بيولوجى شاذ , نائج من خبطا 
واضح فى عملية التطور , ويقول فى موضع آخخر : إن ظهور الفشرة المحخية 
المديدة 06020:65 (فى الإنسان ) هى المثال الوحيد فى التطور الذى 
أعطى وما من الإسباء عضرا لا يعرف كيف يستفيد من استعباله . 

() بختص هذا البحث أماسا بالعدوان بين أفراد الجنس نفسه «ملعهم4هتاد1 
يرث سراه , 

(4) وكان المرئف أضعف بالنسبة لغريزني الموث 04:همهة1 والهياة وود 
(الحب / العشق / البقاء . .. ) , 

(0) عد إربك فروم أربع عشرة قبيلة من القبائل غير إسكيمر الأرض الفضراء 
( مثل تبائل الإنكاس جهعت1 والباشيجاس .. وفيرها) ممن عددتهم 
مجتمعات لا تتصف بالعدوان التحطيبى أصلا , 

)١(‏ يذعب بعض السلوكيين ( مثل ج. دولاره وزملاله ) إلى حسبان العدوان 
ببساطة أحد مظاهر التفاعل للإحباط أساساً . 

(9) نعلن نحفظنا إزاء استعماله كلمة كريية 00160858 لأى أثر بيولوجى ١‏ حيث 
إن العيب الذى جعله كريا ليس فى وجوده رإنما فى انفصاله عن الكل , 

() برغم دعم لورئز لفكرة فرويد عن وجود غريزة خخاصة بالعدوان فإنه 
ذعب ‏ كما نحاول التأكيد هنا إلى أنبا غريزة تحترم الحياة بشكل ما ؛ فى 
حين ذهب فرويد إلى أنها أقرب إى التحطيم والموت . 

(4) ولعل هذا ما حول أليسون فيتزسيمون تأكيده فى ححديثه عن الغضب 
والعدوان ( وهو برادف بينيا ) فى فوله إن الخضب . . هر جزه لا يتجزا 
من الحب ومن كل الدفاعاث والتحفظات د الموث والقوى المهدمط , 
وإضافة إلى هذا فإن هناك شيثاً صحيّاً ونفيداً فى العدوان : هو أله جزه من 
كل الأسالبب الإبداعية » . ( وهو ل يذكر كيف كان ذلك ١‏ وهذا ما 
سنحاول الوصول إليه فى نهاية البحث ) . 

)٠١(‏ لى حديث إريك فروم عن العدوان بما هر تأكيد للذاث م5 
دمنموعتهوة , حارل أن يدعم العدوان برصفه خخطوة أمامية ( ضد 
التكوص بما هر خطوة رجرعية ) . 

)١١(‏ بمميى الرخاوى : هراسة فى علم السيكوبالولوجى 1474 ( شرح سر 
اللعبة ) دار عطوة للطباعة , 

)١١(‏ كيا يمكن الرجوع إلى عرض إربك فررم ( المحلل النضبى الحديث . فى 
كتابه ٠‏ تشريح عداوئية الإنسان ‏ ) لتطور وجهة نظر فرويد فى نظرية 
العدرائية والتحطيم هه وعم المدع يوم رمم ابدام 
104 ل لسلسل رائع مل عدها أولا ( ثلاث مقالات فى 
الممنس 46 ) جزءا من المكرنات الغرائزية ماعضفاهها ؛ممدوم تدم 
لغريزة الجنس , ثم أخل يشك فى وجودها بما هى فريزة مستفلة ( حالة 
هائز الصغير سلة ١408‏ ) حتى أعلها مستظلة فى وما فرق مبدأ الللة 
» دون اقتناع كامل . وكيف ترنها ابتداء بما أسهاه هريزة الموث ؟ 
أى أنه نظر إلى فاعليئها السلبية والتحطيمية أساساً . وظل يستعرض 
التطوراث الثالية حتى قرب وفاته 19/4 . حيث أكد أخيراً ه.. إن 
العدوانية بصفة عامة هى ظاهرة غير صحية . وهى تؤدى إلى المرض » 
( لاحظ استعيال عدرانية 68634 النومتهوة رئيس عدرائاً دمتتوونهوةم 
التى نادرا ما كان يشير إليها » والى هى مرضرع بحثنا هذا ) . 
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05 م ندكر الجريمة ٠‏ ويخاصة جرالم العف , كالفئل والسلب بالإكراء , 
لأننا تتحدث عن الشكل المقبول اجتهاها للمعدوان . والجريمة غير مقبولة ؛ 
فهى مضادة للمجتمع بطبيعتها , برغم أنها تعبير مباشر عن العدوان . 

, كلا من سثرر ( 1970 ) .خل,5زها5 (انظر القرادات ) » والفرد أدلر‎ )١4( 

)١9(‏ يقول نينبرجن ؛ ٠‏ . . , إن القاعدة أن كل الأنواع قد نجحث فى نحقيق 
النصر دون أن يفثل أحدها الآخخر . ولى اللعقيقة أنه حنى مجرد إسالة الدماء 
بعد حدثا ناهر فيما بينبا . والإئسان هو النوع الوحيد الذى بارس الفتل 
الجراعى ١‏ الوحيد ذر الوضع الناشر فى لجتمعه ؛ , 

(11) لاحيظ كلمة ؛ العودة ؛ ؛ الأمر اللى بناج إلى المئة ذاعها حم يتحفق 
ذلك فى أمان كلف . 


(1) معظم أنواع العصاب . وربما اضطراب الشخصية من النرع السيان الها 


:ملعملل «اللموموهم هر الأقرب إلى هذه المقابلة , وكان هذا هر اهتيام 

فرويد الأول . وهو ما يفسر اهنيامه بالعصاب ‏ أكثر من الذهان ‏ 

بشكل خاص . ا 

(14) الفصام . واضطراب الشخصية من الرع النمطى 4063م تزاتلة همعط 
ملومطل هر الأقرب هذا المسترى , 

(19) هله المرحلة تحتاج إلى تفصيل لا يمكن أن يستوعبه هذا البحث . ثم إن ها 
يهم فى هذا البحث فى المقام الأرل هو عرض المل الصحى المنطئى 
لالطلاق العدران ٠‏ وليس الصورة المرضية لمضاعفات كبته , 

(:1) فد يكون موقف سارئر من ججحيم الآخر هو موقف مبدع بالضرورة ٠.‏ من 
هذا المنطلق على وجه اللصرص . 

(1؟) الأصل اللغرى لكلمة المدوان #تلتوصهوة رهر لهالشوعع حيث منشوع 
تعنى خطرة م816 . فى حمين ثعنى له كهاء ملمة708 , وهذا يعنى ‏ كبا 
فال التحرك إلى أمام فمه10# وتهده4ة. ولى اللغة العربية نجد مادة 
د عدا » من أكثر المواد اختلاطا وتوقفاً على السياق الكامل . وعموماً فإنها 
لا تستبعد التقدم إلى أمام . حيث : عدا عدواناً : ( بفتح العين والدال ) 
جرى وأحضر . وعدا عدواناً ( بضم العين ولتح الواو) ظلمه وتجاوز 
الحد , ركان اللغة العربية فد جعلث الحد الفاصل بين العدوان الذى هو 
تقدم , والعدوان الذى هو اعتداء . فرقاً كميا جاوزأ حدودا معيئة . 

(1) مج الرخارى (1410) : نحرير المرأة ونطور الإلسان ١‏ نظرة 
بيولوجية ؛ . المجلة الاجتياعية القرنية » .١١‏ العندان ؟ - ” , 


(7) ذكرث غالبية هله التطبيقات كما هى مصاحبة للمحاولة الأول فى كتابة 
هذه الدراسة عن العدوان والإبداع ؛ وم أضصف إليها الآن إلا الإشارة إلى 
بحثى الدكتوراة اللذين نبعا منبا » وأجريا فى كل من كليتى الطب بجامعة 
القاهرة . والآداب بجامعة عين شمس ء وكذلك الفقرة - >1١‏ بشان 
ما يتعلق بالمابج ووسائل التحفيق رلدواته . 


(4) وقد أوحث هله الملاحظة بفرض ائثرسته عل إححدى طالباى . فقامت 
بعمل رسالة دكتوراه فى الطب النشى ٠‏ لبحث التفرقة بين مظاهر 
العدران السلبى والإيجاي فى مسار العلاج الجمعى , 

عزة البكرى : ظلهرنا الاكثاب والعدوان فى العلاج النفسى 
الجتمعى ٠‏ رسالة دكترراه . كلية الطب . جامعة القاهرة ١49٠‏ (غير 
منشورة ) , 


)١6(‏ وقد نحفق ذلك فى البحث المثار إليه فى الحامش السابق حالاً ١‏ بقدر ما 
حقى فى بحث آخير لى مجموعة العلاج الجبمعى نفسها , 
نجاة النحرارى . )١441(‏ دراسة إكليئيكية لى بعضص حالات 
البارائويا من خلال أعراضها ( عماولة توضيحية ) . رسالة ماجسثير . 
كلية البنات ؛ جامعة عين شمس . 
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جمبى الرخارى 


(1؟) سس (16498 ) مقدمة فى العلاج التفسى الجتمعى ؛ عن البحك فى 
الننس والحياة . الشاهرة : دار المد للثقافة والنشر . 

(57) القئل بين مقامى العيادة والدم : قراءة لل ليالى آلف ليلة لتععيب 
خفوظ ؛ . الإنسان والتطور , عدد كااى من 5ااس 5نل, 

(3*) سس زلاؤةا . نوا ) : قراءة نفدبة فى ١‏ بيع نفس بشرية ؛ محمد 
ا ممسى فنديل . الإئسان والتطور . #7 #ى اإرؤسس 56 

ب سسسب (19873 ) اموث .. الحلم . . الرؤيا ؛ هراسة فى رواية الأفيال 
لفتحي غائم . الإنسان والتطور. 416 ١ل‏ سه 6م , 

('7) جمس الرخارى : من قصيدة رثاء الفخر (لم ننشر بعد ) : القتل نمل 
فارس ١‏ لا أشمل النار الحهاة نفْجِرٌ الوعى المضفْرٌ بالعدم . 

[لكنّ دس السم لى تبعص الكلام , قتل جباك ] , 

(0*) الأمر الذي عانبت منه فى قراءنى لشعر أحمد زرزوز ء ول أعد إلبه 'انية 
عجز! رخوفاً . يجى الرخارى (19446) . 
فوامش وهواجس حول شعر أحمد رُرِزْور ٠‏ الشاهرة , أبربل ب خلومة 
ص ولاسه ايا 

7517 يحبى الرخاءوى. : هوراث الحياة وضلال الخخلوه ( المرت والتخلق لى 
حراليش تحيب محفوظ ) . « فصرل» , المجلد التاسع . العدد الأول 
الثاني ,. أكرء +1184 سن #ور سد مما , 


(57) جمبى الرخارى جدلية المئون والإبدام الصرل؛ 5 1/1ام؟١ا:‏ 


ا ا" 


سس 14117 ) : مستويات الصحة النفسية على طريق التطور الفرفي » 
ل + حبيرة طبيبا أفسى اء. دار الفد للثقافة والنشر . القاهرة ص 5١07‏ . 

زفاية مسد ( ١489‏ ) المدوان والبدام ا الإنسان والتطور , 7 : قياس 
لم 

نود سس (1947 ) رباعياث ورياضيات ١‏ وقراءة فى الخيام وسررر 
وجاهين ؛ ( دراسة مقارنة لما تمثله الر باعياث الالاث من موقا 5ب و يدم 
موقف بارائويى وموقف اكتثان على التوالى ) . الإتسات رار 
ل 

[ففة سسب 9 1445). الإيقاع المبوى ونبض الإيدام . وفمرل . 
المجلد الخافس. . العدد الال , صن لإلأس 0 , 

(58) إن الدعوة إلى استيعاب العدوان فى حركية الإبداع لا يمكن !:. تقتصر عل 
تشمية المواهب . أر الفز على الإنتاج الوبداعى ٠‏ بقار م! نشي وتوم 
بسر ررة علق خيبط من اعخحربة والحركة والمحاولة فى الات اليا كلها 0 


55 


تسمح باستيعاب هذه الطاقة لى عمتلف أشكال الإبداع ومراحله 
وسستوياته , 

(59) لا نسئند هله الدراسة عل نصوص بعينها بقدر ما تستانس . فى السياق , 
بمفتطفات من فراءات مواكية . لذلك فضلتث أن أحتفظ بالمراجع الآولية 
كما أنبنت فى العمل فى صورته الأرلى ٠‏ لا بوصفها مراجع محدية . بل 
بوصفها إطارأ عام منداخلا مع الأرضية التى نشأ فيها هذا الفكر , فهى 
فراءات مواكبة ٠‏ ولكنها لبسث جبوهر يرجع إليه ٠‏ بحيث نظل الاطروحة 
فى موقعها لفسه حتى لو رفعنا منها الدعم المنتطف . ولا أود أن أسن 
بذاك سنة لا أوائق على تعميمها , كني مدمسك بحقى - حللاً ‏ فى 
ذلك . وبالإضافة إلى ذلك فإن ثمذ فراءات لا غنى هنبا بما التطف منها , 
بحيث أحسب أنه لا بمكن الحوار مع ما جاء بها العمل بغير الإمام الكل 
بكافة جواببها , 

ومن أهم ثلك الفراءات الموصى با : 

سيجموند فرويد : « ما بعد ميدأ الللة ؛ : ترجمة محمد عثيان نجال . 
ذار المعارف 1955 , 

يح الرشارى : ؛ تحرير المرأة وتطوير الإئسان ؛ نظرة بيولوجية » . 
المجبلة الاجتهاعية القرمية , المجلد الثانن عشر ( المدد ؟ , «) ١416‏ . 

سسب : ( دراصة فى هلم السيكوباثولوجى ٠‏ : دار الغد للثقافة والنشر 
الاؤقل, القاهرة , 

سس : الإبقام الحيوى ونبض الإبدام . فصول . المجلد الخامس . 
العدد الثان . عى لإكه ,.1١‏ 

ل : ججدلية اللمئون والإبدام شرل 125 5م؟١‏ ص .مس 
هق , 
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خصوصيات الأبداع الشعبى 


ثبيلة إبراهيم 


0 


د وم يقصر اله العلم والشعر والبلاغة على زهن دون زمن » ولا خيص بها 


قوماً دون قوم ٠‏ بل عل ذلك مشترقاً 
( ابن لتيية س 


مقسوما بين عباده فى كل دهر؛ . 
الشعر والشعراء» ج ١‏ اص]ة - م5) 


« الناس لا يجتمعون عل ناقص ل مقصر فى الجودة ؛ أو غير مبالغ فى 
بلوغ المدى فى النفاسة » , 


يبدو الحديث عن ٠‏ الإ بداع الشعبى ؛ للرهلة الأولى غر 


( القاراى - ديوان الأدب . جب ١‏ ص 04ا) 


يأوربا كان مثيراً ؛ فقد ظل الفكر النقدى على مدى 


الزمن وإلى يومنا هذا لا ينحدث عن الإبداع ‏ إذا عرض له إلا منسوباً إلى الفرد المبدع . رمع مضى الزمن ) 
وئواتر هذا الفكر استقرت فى الأذهان فكرة أصبحت من المسليات مؤداها أن الإبداع نشاط فردى ؛ ينشأ عن تحربة 
فردية . وحين نتحدث عن الإ بداع الشعبى » ؛ الذى هو إبداع جماعى بالضرورة , تنش مشكلة ذات وجهين : الأول 
يتعلق بتحليص الإبداع من خاصيته الفردية ؛ والثانى ينعلن يكيفياث هذا الإبداع وخصرصياته . ولبس من هدف 
هذه الدراسة مطلقاً أن ننفى فردية الإبداع الأدى والفنى بعامة ء ولكنها نسعى إلى تأكبد ظاهرة الإ بداع الفردي . ومن 
هنا فإننا نواجه ى هذه الدراسة صعرية أولى أ . مواجهة فكر مستقر ,. وصعوبة أخرى فى أرنياد يمال لا أقول إنه 


مجهول كلية , ولكئه ظل مهملا لها يكتنفه من شكوك . 


أ -- حتمية التعيير الشعبى 

نرجع حتمية التعبير الشعبى إلى أنه يعد المكون الاسامى فى 
حضارات الشعوب . وإذا كانت الحضارة ظاهرة احتباعية محلية ؛ 
فلأن التعبير الشعبى بكل أشكاله ونماذجه اللخوية وغير اللغوية لا 
يثبث وجوده إلا وهو متمركز فى الزمان والمكان المحليين . وتعد 
اللغة المحرك الأول لكل حضارة ؛ لأنما هى التى تشكل مجموغة 
النظم الإشارية التى بصطلح عليها اللاس فيا يختص بكل وجه من 
وجوه حياتهم . وهذا فإن اللغة الطيعية تحتل مكان العسدارة فى 
الاتصال البشرى . ولا يمكن أن “ثبت اللغة ٠‏ بوصفها نظلماً 
إشارية ؛ ما لم تكن متغلغلة فى البنية الحضارية . كيا أنه لا يمكن 
حضارة أن تعيش ما لم تكن مفصحة عن هريتها فى بنية اللغة 
الطبيعية . 


وتعرف الحضارة بأنها حصيلة من اللكريات التى تعبر عن نفسها 
فى شكل نظم فكرية تكشف عن كنبهافى كل مظاهر الحياة اليومية ؛ 
وفى حصيلة المعارف امتوارثة التى تمحدد الممنوع والمرفوب فيه قولاً 
وفعلا ٠»‏ وفى كل شكل من أشكال الإبداع التى تفهمها الجماعة 
وتكتشف فيها أبعاد إدراكهم للمحدود فى حياتهم , واللا دود فيرا 
وراء أفقهم المحسوس<) . 

وإذا فهمنا الحضارة بهذا المعنى فإننا نرتب عمل ذلك التائج الثالية 
المرئبطة بالتعبير الشعبى ونؤكد حثميته : 

أولاً : إن الحضارة. ظاهرة اجناعية ؛ وهى أساس بناء المجتمع 
ونظامه . ولا نستبعد اخشضارة دور الفرد » بشرط أن يكون هذا 
الفرد ممثلاً للجباعة ومثريا لثرائها , أو عل الأقل ممافظا عليه . 


يذ 


نبيلة إبراهيم 


ثانيأ : إن الحضارة تنصب عل حصيلة الماضى الذى ليث فى 
شكل النظم الراسخة فى حياة الجباعة ٠‏ اللغوية وغير اللغوية . وقد 
نجد من يتحدث عن بناء حضارة مستتقبلية . واستعهال لفظ ححضارة 
فى هذه الحالة يكون من قبيل المجاوزة , إذ لا يعنى ذلك سوى خخطة 
عمل ذات أهداف مستقيلية . فإذا أضافت خطة العمل هذه فيها 
بعد حصيلة يمكن أن تضم إلى رصيد الذكرياث الماضية 
الراسخة . فإنها تعد عندئل إضافة حضارية , 

ثالدأ : إن الحضارة بوصفها نظما إشارية . لابد أن تترجم فى 
النهاية إلى نصوص ؛ فاللغة فى الهابة هى النى تتناقل , وهى التى 
تنرجم إلى معنى تفهمه الجاعة وتتبادله ؛ ومن ثم يكون النص عل 
الدوام فابلا للفهم وإعادة الفهم . كبا يكون قابلا للإضافات 
لمثزية"2. وهذا هو السبب فى قنه ليس هناك حضارة من 
الحضارات لم تسجل من خلال اللفة لى أى صيغة من الصبغ 
المعروفة فى التعبير الجممعى . وقد تكون الكتلة الحجرية المشكلة فى 
شكل بناء أو تمثال مكوناً من مكوناث الحضارة » ولكن هذا 
التشكيل الحجرى لا يصل مغزاه إلى فكر الجماعة إلا إذا صاحبته 
اللغة ووضعته فى فلب الأححداث التاربخية أو الاسطورية . ويبذا 
سيم اللغة هى السجل الحضارى اللدى يصل الماضى بالحاضر . 

رابع : إن حركة الجياعة فى إطار حضارتها تكون وفقا لقيم 
موضرعة تهم الجباعة بأسرها , وليس وفقاً لرغهبات ذاتية . والفرق 
كبير بين الرغبة والقيمة ؛ فالأولى تنبع من داخل الإئسان بدافع 
حاجاث ١‏ الأنا » الخاصة ؛ ومذا فإها قد تكون بعيدة عن الح 
والعدل ؛ أما الثانية فهى تكتشف من الخارج . وقد تكون مفسادة 
للرغبة الذائية . ومعنى هذا أن الحضارة نؤسس عل مجموعة من 
القيم الموضوعية التى يغرزها الحس الجمعى والفكر الجمعى . 
ولبس عل مجموعة من الرغبات النى لا ثلبى إلا ساجات مؤقته . 
وإلى هذه الفيم الموضوعية ننتمى القيم الأخلافية والدينية والجالية » 
وهى ثمثل مجمرعات الأعمدة الثلاث النى تقوم عليها كل حضضارة 
من الحضارات . وهى مجموعات الأعمدء الثلاث التى يقوم عليها 
التعبير الشعبى 29 . وكيف لا , رهى الأعمدة التى نحدث التوازن 
بين العفل والروح عل المستوى الفردى والجمعى معا ! . 


وخلاصة القول إن الحضارة التى بعد التعبير الشعبى مكوناً 
أساسيا لها. نظام آلى يحكم جمع المعلوماث فى ضمير الجراعة 
ربنظمها ويحفظها فيه حتى يكون لا استمراريتها ودوامها . وهناك 
مظهران لهذا الدوام : درام النصوص فى الذاكرة الجماعية ؛ ودوام 
الشفرة . ومن الممكن أن تعيش النصوص والشفرة معاً . ولكنه فى 
كثير من الأحهان نبقى النصوص وتختفى الشفرة . فالمكابات 
الخرافية ٠‏ عل سبيل امثال , ماتزال تمكى ححتى الهوم وإن لحابث عنا 
شفرتها التى كانث ملازمة لها فى زمن اريخمى محدد . وهذا يعنى أن 
حياة النصوص أطول أمدا من نظم الشفراث . عل أن النصوص 
القديمة نظل تستقبل مم تنافلها عبر السنين بطبيعة الحال إضافات 
ججديدة . وهنا يحدث ما يسمى بالابتلاء الحضارى للتصوض . 
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ويتم هذا من خلال مسارات ثلاثة : المسار الأول ,» هو الذى 


والمسار الثاني , هو اللى بعاد فيه ترزيع محتوى النصوص عل 
الاشكال الجديدة » بحيث تتداحل نهها وتتآلف معها ؛ فالعناصر 
الأسطوربة ؛ على سبيل المثال . بعاد توزيعها فى أشكال جديدة من 
القص لتسهم فى خخلق إبداعى جديد . 

وأما المسار الثالث فهر الذى يلغى جوائب من القديم ليُحل 
ملها ما هو جديد ١‏ فمن أهم سيات الثقافة الشعبية أنها بتحتم 
نسيان بعضها من أجل علق ما هو جديد . وذلك تلبية لطبيعة 
الإنسان الذى يسعى دائما إلى التغيي, والتجديد . فإذا كان المهاد 
الفكرى والاجتماعى لم يعد ملائما لرواية السير الشعبية ‏ مثلا 
عل نحو ما كانث تروى من قبل ؛ فإن العقل الجمعى سرعان ما 
ينسى رواية هذه السير لحساب نمط آخير جديد من القص . 

ونخلص من ذلك إلى أن التراث الشعبى عملية طبيعية تتتمى 
كل الانتهاء إلى العملية الحضارية ؛ فهر لم يوضع وضعاً . وإنما نشأ 
من خلال عملية معقدة . تتراكم فيها المعارف الحيانية والكونية . 
وهله المعارف نظل تنقى وتغربل حتى نستقر فى تشكيلات فنية ذاث 
فيم إشارية عالية ؛ وقيم جمالية شديدة المنصرصية . ولا يتم هذا 
إلا من خلال اتفاق جماعى سرى وضمنى . بحيث يصعب مراقبته 
أو تسجيله . وبسبب كل هذا فنحن نتحدث عن حثمية التراث 
الشعبى الذى يشبه حتمية الغرائز . والفرق بين الغرائز والتراث 
الشعبى ؛ أن الغريزة ثابته ٠‏ وأنها إن تركت دون كبح أو تنظيم 
كانت عامل هدم للإنسائية . أما الثراث الشعبى فهر أكبر عامل عل 
تنظيمها وتحديد المعابير اللازمة لنشاطها وسلوكها . 

لقد مفى زمن كان بنظر فيه إلى التراث الشعبى عل أنه إفراز 
الطبقات المسخرة من الشعب ه وربما مايزال هذه النظرة أثر فى 
تفويم النراث الشعبى . ولا يعد هذا قصوراً فى فهم طبيعة الئراث 
الشعبى فحسب . بل فى مفهوم الحضارة بصفة عامة . عل أن هله 
النظرة نغيرت عل مستوى العالم نتيجة التطور الى حدث فى العقود 
الأخيرة فى مناهج العلوم بصفة عامة, والعلوم الإنسانية بصفة 
خاصة . ولم يكن الثراث الشعبى بصفة عامة . والأدب الشعبهى 
بصفة خاصة . بمنألى عن التأثر بكل ما هو جديد فى هله 
الدراسات . ومن هنا كان التطلع إلى ضرورة الاهتيام بهذا التراث 
لا بوصفه إفراز الطبقات المسخرة . بل بوصفه ملكية قومية ٠‏ لكل 
فرد فى المجتمع فيها نصيب . 


؟ ‏ لخصوصية التعبير الأدبى الشعبى 

يفول : بروب » فى كتابه نظرية الفولكلور وتاريخه » : و إن 
الفولكلور ( وهو يعنى به فى هذا المجال , الادب الشعبى ) يمتلك 
علدا من الملامح الخاصة التى مختلف إخثلافاً حناداً عن الأدب 
الفردى ٠‏ إلى درجة أن مناهج دراسة الادب الفردى تعجز عن حل 
كل مشاكله :(1) , 


وأول ملامح هذه الخصوصية أن الدب الشعبى يعتمد ؛ بوصفه 
وسيلة اتصال جمعية , عل المشافهة : فإذا وصل النص إلى حد 
تنبيته كتابة , ترتب عل هذا أمران مهران ؛ الأمر الأول أن عملية 
نقل النص الشفاهى إلى نص مكتوب لابد أن تنم على بد من عاش 
واستوعب حضارة الكلمة المكتوبة ٠‏ وأراد أن يستخلها فى نقل النصس 
ونشره ؛ لا عن طريق الاسنياع إليه . بل عن طريق القراءة . وهذا 
معناه أن النص لا يصبح وسيلة اتصال بين راو وجمهور من 
المستمعين ٠‏ بل يصبح متصلا بالقارىه على نحو مباشر ؛ وهى 
الوظيفة التى يقوم بها أى نص مكتوب . 

والملمح الثاني أن النص المكتوب د يتيح الفرصة للرواة مرة 
أخرى لاسترجاع عملية الرواية الشفاهية » وذلك عندما يكف 
النص الشفاهى عن أن يؤدى دوره فى عملية الاتصال الممعى لتغير 
الظروف التاريخية كما سبق أن ذكرنا ؛ وعندلة يمكن أن يستعين 
الراوى بالنص المكتوب فى القهام بعملية رواية أخرى . عل أنه إذا 
حدث هذا ؛ فإن النص لا يروى كاملا كبا كان يروى من قبل ٠‏ بل 
لابد أن يتعرض لعملية الاختزال أو التغيير على نحوما ؛ فقد يجدث 
عزل لبعض أحدائه لتروى ممفردها , وقد تتغير بعض الاحداث 
تغيراً كاملا . وقد يروى لى صيغة لغوية جديدة , كأن يتحول 
النص كله إلى صياغة شعرية خاصة . وكل هذه امتغيرات نعيشها 
اليوم فى رواية سيرة متبقية من السير العربية المروية وهى السيرة 
الهلالية . فإذا شاعث هذه الرواياث الجديدة واستفرث . فإنها 
تستفل عن النص المكتوب . ويصبح لما كبانها الخاص بها بوصفها 
وسيلة اتصال جماعية . تقوم مرة أخرى عل المشافهة . 

وكل هذا يزكد أن النص الأدى الشعبى لا يتمتع بكيانه الحى إلا 
إذا أدى دوره بوصفه عامل تواصل شفاهى بين الجباعة , 

وهنا نقف وقفة مع موضوع الشفاهية لنرى أثرها فى خخصوصية 
النص الشعبى . يناقش « والتر أونج »فى كتابه المهم عن د الشفاهية 
والكتابية ؛ تميز حياسة السمع فى عملية التوصيل عن سائر الحواس 
الأخرى . وتتلخص مزاياها فيا يل : 


أولاً : إن الصوت سر الحياة ؛ وإذا لم يكن هناك صوث فهناك 
صمت ؛ وحياة الشعب حركة وصوت . والصوت هر وسيلة 
الاتصال المعرفى بين الانا والآخير . وكلما فويث الطاقة النى نصحب 
الصرت , كانت فعاليته أكبر بالنسبة للمستقبل ؛ فعلى قدر ما تكون 
طاقة الإرسال تكون فعالية الاستقبال , ومن هنا استتخدم فى وصف 
عملية الاتصال الشفاهى مصطلط الشحن + قا والطريغ 
م انان اللذان يستخدمان فى نظام للعلوماث فى المماسب الآلى ؛ 
فالحاسب الآلى لا يعطى من المعلومات إلا بقدر ما أودع فيه ؛ وهذا 
ما يحدث معكوسا فى عملية الاتصال الشفاهى ؛ فعلل قدر ما برج 
من المرسل ٠.‏ تكون حصيلة الداخعل إلى المستقبل ( المتلفى ) . 

وهناك فيمة أخرى للصوت تتمثل فى علافته الخاصة بالزمن ؛ 
فالصوت يستخرق مسافة زمئية الم ينتهى لتنتهى معه مسافته 
الزمنية . ولكن هذا لا يعنى أن الزمن توقف ؛ فالزمن دهومة لا 


تنقطم . وسيظل الصوت مقترناً به ما بقيث الحياة ؛ فعل الرهم من 
أن الصوت ينتهى مع مسافته الزمنية فإنه قابل لآن يسترجم ماما كبا 
يسترجع الزمن ؛ فالإنسان الشعبى قد تثور الرغبة فى داخخله 
لاسترجاع موال سبق له أن سمعه , فهو عندئى يغنيه إما لئفسه أو ' 
لنفسه ولغيره . وقد جد الرغبة فى أن يعيد عل أسياع غيره ححكاية أو 
مثلا شعبياً , أو غير ذلك من أشكال التعبير الشعبى . 

وهنا يتمثل الفرق الجوهرى بين الكلمة المسموعة والكلمة 
المكتوبة ؛ فالكلمة المسموعة تسترجع بثاء على رغبة من داخل 
الإنسان نفسه ؛ أما الكلمة المكتوبة فإن استرجاعها لا يتم إلا عن 
طريق رؤبتها مكتوبة مرة أخخرى . فإذا استعان الإنسان بذاكرته فى 
استرجاعها . فإها تكون فد نحولت عندئك إلى صوت مسموم 
واخلي)(*) , 

على أن استرجاع الكلام المسموع يكون أبسر كثيراً » ويكون 
الدافع الداخخل أقوى , عندما يكون هذا الكلام قد صيغ صياغة 
فنية تقوم عل الإيفاع والتشكيل منفردين أو مجتمعين . ليعبر عن 
تجربة جمعية غتزنة نهم الجماعة . وها هو السر فى وفرة أشكال 
التعبير وتنوعها فى الإبداع الشعبى ؛ إِذ هى بمثابة الطاقة الهائلة التى 
قف وراء المعلومة لتضمن وصوفا إلى هدفها . 

وكل هذا يؤكد أن الشفاهية جوهر عملية الاتصال اللجمعى ؛ 
وبدونها لا يكون هناك تعبير جعى أو مشاعر وفهم ججمعية . وفضلا 
عن هذا لا يكون هناك استمرار للثراث ٠‏ مع ما يتضمنه مفهوم 
الاستمرار من تهديد وخخلق مستمرين . 


وفى هذا المجال يعفد « أونج » مقارئة طريفة بين بعض الحواس 
المسثولة فى كثير أو قليل عن أداء عملية الاتصال الجمعى ؛ ليئبت 
أن أكثرها كفاءة بطبيعة الحال هى حاسة السمع . فحاسة البصر لا 
ترى إلا السطح . وهى لا تنفذ إلى العمق إلا بقدر محدود , ولا بد 
عندئذ أن ثغير العين اتجاهها . ومعنى هذا أن العين لا ترى فى 
الوضع الواحد إلا ما يقع فى جال بصرها . فإن شاءت أن ثرى غيره 
فلابد أن تغير من اتجاهها , 

وبالمثل فإن حاسة اللمس لا تلمس إلا السطح ؛ فإن شاءت 
اليد أن تلمس ما هو أعمق من السطع ؛ لم تستطع الوصول , مهما 
كانت قدرتها . إلا إلى مدى محدود للخاية , وفضلا عن هذا فإن ما 
تنجزه عاسة السمع وحاسة اللمس على المستوى السطحى والمستوى 
العمين لا بخص إلا صاحبهها , 

وبالمثل فإن حاسة الشم تربط كل فرد عل حدة بعالمه الخارجى . 
فإذا حدث أن كانت الاستجابة جاعية لشم رائحة قوية تمثل 
خطورة , مثل الدخان . فإن الاستجابة الجباعية فى هله الحالة 
تكون آنية » وليس لا علاقة بعملية التواصل الحضارى الجمعى 
المسثمر . 

أما حاسة السمع فتتمتع بكفاءة استقبالية لا تبلغ مداها أى 
ححاسة أخعرى ؛ فهى تستقبل ‏ دون عناء ‏ الأصوات القريبة 
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والبعيدة , والاصوات السطحية وذاث العمق . وهى ليس لا 
اللبار فى ذلك ؛ فالأصوات جميعها . البعيدة والقريبة » والسلمية 
والعميقة ٠‏ وكل الأصوات مم اخثلاف درجائها ؛ تصب فى الآأذن 
صباً . على نحو يجعل الإنسان على النوام . عل صلة بالمحدودة 
واللا دود . وبالعالم كله النى بط به(" , 

فزذا كانث العلاقة بين المرسل والمستقبل في التعبير الأبى الشمبس 
تقوم على المشافهة , أى على الكلام الى يصل إلى السمم , فإن 
هذا يمي أن عملية اتصال كل فرد نما حوله تثم فى أغل درجاءها . 
وعل سبيل المثال , فعندما يقوم انراوى بأداء هوره فى توصيل النص 
إلى اجمباعة المصفية إليه . فإن آذان هذه الجراعة تستقبل صوت هيدا 
الرثوى ضمن مؤثرات صونية أخخرى ؛ فحركة ال حياة وما يعيع بيا من 
أصرنت لا تكف من حموها . كذلك يصل إليها بين الحين والآخر 
أصرات بعض المستمعين المشجعين لعملية الروابة , وقد يصل إليها 
أصرات صادرة من الطبيعة نفسها . وكل هذا يؤكد أن عملية 
الرواية الشفاعية نجمل المستمع بعبش الموقف الميوى فى كليته » 
وليس لى جانب واحد محدود منه ؛ إذ ليست الأصواث سرى 
شفرات تترجم إلى وقائع الحياة بكل أبعادها . 


وم يفت ١‏ أونج » أن يمقد كذلك مقارئة صريعة بين وسبلة 
الاتصال الجممى الطبيعى عن طريق السمع ٠‏ ووسيلة الاتصال 
التكتولوجى الى تقوم عل السمع كللك. ويمثلها جهاز 
التليفزيون ؛ إذ قد يتعسور أنبها يؤديان غرضاً واحداً هو الاتصال 
الجراهيرى . والواقم أنهها مختلفان كل الاخثلاف ؛ فوسيلة الاتصال 
التفنية تنظم المعلوماث وققاً لإرادة منحكمة فيها ٠‏ وليس للمستمع 
دخل فى ذلك”7 ؛ فى حين أن المؤدى الشعبى يضع فى حسبانه أولا 
رغبة المتلقين عنه . والمجال الفكرى والاستياعى الى بعيشون فيه 
ويتفاعلرن معه ؛ وهو معريص كل الحرص على أن يصل بعماية 
الاتصال إلى أعلى درجة من الإثارة والفاعلية . وإلا بطل دوره ؛ 
وهذا فهر يعد الاستجابة الفورية للمدلقى علامة على نجاحه في 
تحربك عملية التلقى » وى وصول الرسالة إلى هدفها ؛ أى إلى 
نفس اذتلقى . ودن ثم فهو يمرص عل الإبقاء على مرجة الاستجابة 
حية لدى المتلقى منذ اللحظة التى يبدأ فيها عملية الأداء حتى 
نجابتها , ومعنى هذا أن عملية الاتصال الطبيعية لا تسير فى انهاه 
واحعد . بل فى الجاهين متوازيين من المؤدى إلى المجباعة الشعبية ؛ 
ومن الجباعة الشعبية إلى المؤدى . وهذا ما لا يمكن تحفقه مع وصيلة 
الاتصال التليفزيرنى ١‏ الثى ثبث فى انهاه واححد , من المرسل إلى 
المستقبل , 


7 سس خصوصية التأليف فى الأدب الشعبى . 
وترئبط بالشفاهية خصرصية ثانية للإبداع الشعبى بصفة عامة » 
هى أنه جمهول المؤلف . ولن نقف لنناقش هله الفضية التى كثيرا ما 
أثبرث , لأنها من وجهة نظرئا حقيقة مؤكدة . وما يهمنا فى هله 
الخاصية هو مدى تأثيرها فى الإبداع الأدى الشعبى . 


ب 


وأول ما يثلر بصدد هله القضية؛ قضية جمهولية المؤلف ٠‏ 
ارتباطها كلية بعملية انتشار النص وفبوعه عن طريق الشفاهية . 
فالنص المجهول المؤلف ,مد ملكية عامة للشعب ؛ فلذا راقه , لأنه 
يؤدى وظيفة ما فى حيائه . حرص عل ترديده . ومع الترديد المستمر 
يكون النص عرضة للتغيبر الذى يتدخل فيه بشكل أو بآخر الرواة 
امبدعون الذين يمدرن بمثابة أجهزة اسقبال حساسة الحفيرات 
العصر واحتياجات الجمهور الننفسية والاجتياعية . وما تتطلبه هذه 
المتغيراث وتلك الاحتياجات من تشكيلات جديدة ٠‏ ووسائل فنية 
سدياة . 


وهنا يقف النص الأدى الشعبى مواجها فى خصرصيته النص 
الأسى الفردى ؛ فالنص الفردى يتمتع بالثباث لأنه يكتب وبظل 
حبيس الورق ٠‏ ومن ثم لن يكون عرضة للتغيير . ولابد أن يتعامل 
معه القارىء على هذا الأساس . ولكن القارىيه حر فى أن يفهمه 
كيفما شاه ؛ وفذا تتعدد القراءات مع ثباث متن النص . 

أما النص الشعبى فهو أولا بجهول النشأة . كبا أنه م ينشأ فجأة 
منفصلا عا قبله من النصوص والمعارف الشعبية المتراكمة عبر عصور 
طوبلة . وفذا فإن النتصوص الأدبيه الشعبية » على الرغم من 
اختلافاتها الشكلية ٠,‏ شديدة الصلة بعضها ببعض ؛ فقد يكمل 
بعضها بعضا فى سياق الفكر الكل المنتظم , وقد يفسر بعضها 
بعضا, كأن يكشف عن أصول اللمة الإشارية الممئدة فى أعياق 

هناك إذن اختلاف جوهرى بين النص الفردى والنص الشعبى , 
وهناك وجه آخير للاختلاف , وهى أن العلاقة خير المباشرة يبن 
النص الفردى والقارىه تقابلها علاقة بباشرة ؛ بل ضلاقة مواجهة ٠‏ 
يبن مؤدى النص و«المسئمم إليه . وكل مؤد بعلم أنه يؤدى رواية 
أخرى لنص قيل من ثبل . كبا أنه يعلم أنه لا بملك حت التسلط 
لفرص روابته . وهذا فإن المستمع الذى يمكن أن يكون راوية من 
بعد . حر فى أن يغير هذا النص كذلك . عبل أن هله الرغبة فى 
تغيير النص لا تتولد لديه إلا ننيجة تماعله مع الرواية النى استمع 
إليها . 

وكل هذا يؤكد أن النص الشعبى ححركة مستدرة مع حركة 
الحياة ؛ فكل ما يطرأ على الحياة الاجنياعية من تغويرء وكل ما 
يستوعبه الشعب من أفكار إزاء هذا التغيير . لابد أن يد صداه فى 
حركة النص . 

وبؤكد هذا أن القص الشعبى ؛ على سبيل امثال . لم يثبث عند 
نحط بميئه . وكل نمط ينشأ جديداً لابد أن تكون له صلة مباشرة أو 
غير مباشرة بالنسط السابق عليه . فإذا كانت الاسطورة تعد أقدم 
الأشكال القصصية الجمعية . فإنها بعد أن تغير المجال الفكرى 
والاجتماعى الملائم للعصر الأسطورى . تحللت الأسطورة وتركثك 
آثارأً من موضرماتها ورموزها فى القض الى حل مملها » وهر 
الحكايات اخرافية . أو حكايات السحر والمان , كيا يروق للبعض 
أن بسميها . بل إنها تركت آثارها فى لموذج البطولة فى هذا القصر. 


الأخير. ومع ذلك تظل المحكاية الخرافية خصوصيتها وجمالياتها 
المنفصلة عن الأسطورة . 

ثم تعود الحكاية الخرافية وتترك بصياتها فى ثمط قصصى شعبى 
آخعر يعد لصيقاً بمشكلات الحياة اليوبية . ولكنه كذلك يتطلع إلى 
الحكاية الخرافية ليستمد منها جزليات ينسج منبا تشكيلا جديدا . 
وإذا كنا ننسب هله الحركة الفنية المتواصلة فى هذا المجال إلى 
القص نفسه . فهذا من قبيل المجاز ؛ فحركة الإبداع المتغيرة 
المستمرة لابد أنها تتم خحفية من خلال فكر شعبى فعال بخامر عقول 
الأفراد المبدعين . وهذا الفكر الشعبى الفعال هو المسثول كذلك 
عن حركة تغير اللغة مع استجاباتها لكل متطلبات الحياة . ومع 
يتفاعل مع الحياة ٠‏ ويتغير مع تغير الحياة ٠‏ ويفاجثنا بين الحبين 
والآخر بألفاظ تعد علامات دالة هل مشاغل الئاس الئفسية 
ومتاعبهم فى الحياة . 

وربما كان أهم سؤال يطرح فى مال التأليف الأدبى الشعبى » 
وهو السؤال الذى كثيراً ما راود دارسى الأدب الشعبى وحلولرا 
الإجابة عنه بشكل أو بآخر, هو: كيف بصل الإبداع الأحي 
الشعبى قبل شيوعه إلى هله الدرجة من الإئقان فى الصنعة الفنية 
والجبالية من ناحية , وفى الأداء اللغوى للمعنى الدفيق الذى يريد 
توصيله من ناحية أشخرى ؟ 

وطبيعى أن مثل هذا السؤال لا يطرح فى حالة الإبداع الفردى ٠‏ 
حيث نواجه عقلا واحدا مفكرأ ومسولا' وحده عن تركيب الكلام 
فى حبكة بعينها . وعندما يتلقى القارىه هذا العمل , فإنه يقوم 
بعملية نفكيك لتركيبه اللغوى ليرى كل جزئية من جزلياته فى 
فاعليتها الخاصة , ثم يعود فيربط ينبا ليصل إلى وحدة النص 
الدلالية والجبالية . 

وإذا كان هذا الإجراء نفسه ينيع فى تحليل النص الأدى 
الشعبى . فإن السؤال الذى يسبق هلك مازال مطروحاً , وهو: 
من للسثول عن هذه العملية » بخاصة إذا كنا فد اصطلحنا عل أن 
التعبير الشعبى ملكية جماعية ؟ إذ كيف يصل النص من تلقاء نفسه 
إلى هذا الحد من الإتقان فى الصنعة اللغوية ؟ 

ليس من سبيل صوى أن نفترض أن النص الشعبى لا هنش 
مكتملا دفعة واحدة » بل بتعرض لعملية تمحيص دفيقة ؛ بحيث لا 
بخرج إلى المياعة إلا وهو مستوف لكل شروط النص الفنى , وكأنه 
كائن حى لا يظهر للناس إلا فى كامل هيئته . وعندئذ يعلن عن 
نفسه ليلتف الناس من حيوله . 

فالأمثال الشعبية ‏ عل سييل امثال ‏ لا تذيع إلا مكتملة فى 
بنيئها'الموسيفية والفنية والمعنوبة ؛ فقد نسمع المثل الذى يقول : 
« معاك مال ابنك ينشال . ممعاكشى . ابنك يمثى » , أو المثل 
الآخر : « الخشب قال للمسملر : فلقتى . فال له : لوكدث شفثت 
الدق الل فوق دماغى كنت عدرننى :- ونشعر بارتياح لهذا النآئف 
الصوق بين : مال وينشال ؛ ممعكثى ويمشى . فلقئنى وعذرتفى . 
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وقد يدفع هذا الارتياح الباسث لأن بيبحث فى الصيغة البلاغية 
والموسيقى الصونية اللتين ”.يغ فيها الثلان . والواقع أن الشعب لم 
يسمع بالصيغ البلاغية , ولا هو يعرف عببا شيئاً . ولكنه يدرك » 
عل نحو تلقائى , أن صياغة المثل لابد أن تتوفر عل ما يغرى 
بحفظها وتردهدها لتسثمر فى أداء وظيفتها الحيوبة ٠»‏ وهى التنبيه عل 
الدوام إلى جوائب النقص فى الناس واهياة . وأن ذلك ينبخى أن 
يقدم فى تشكيلات فنية تفوق الحصر , 

وهنا بتحدم علينا أن نسلم بما قاله أبن كتبية من أن ملكة الشعر 
والبلاغة نعمة من الله أنعم بها عل عبنده جميعاً وفى كل الازمنة . 
وهذا يظل المعنى يدور فى عقول اللهاعة . وتظل هى تعبر عنه 
بالكلام العادى المألوف إلى أن تأتى اللحظة التى يلبس هذا الممنى 
فيها وباً جمائياً خاصاً . وعندئل تتلقفه المماعة , لا لأنه يقول المعنى 
الذى قالته من قبل مرات ومراث . بل لأنه فى هله المرة يقول المعنى 
فى قالب سحرى . ولا بأتى هذا السحر من التآلف الصول بين 
الكلماث المتجانسة : مال , ينشال ؛ ممعاكشى ؛ كشى ١‏ فلقتنى ٠‏ 
علرننى ؛ فحسب . بل بأل كذلك من دقة التوفيق بين الفيمة 
الجهالية والنفعية فى تشكيل الصورة من الآلفاظ المختارة ؛ فعلى قدر 
كفاءة القيمة المالية تكون كفاءة الوظيفة النفعية . 


وغهذا نقد يتملكنا العجب من هذه الحركة الإبداعية العبقرية 
التى بمارسها الحس الشعبى حين ينظر إلى ععمملية تافهة نراها فى 
حياتنا العادية مرارا ولا نكاد نلتفت إليها ٠‏ مثل عملية دق المسيار فى 
الخشب ١‏ فهر يلتفطها ويعزنها عن وظيفتها الحياتية ليوظفها فى 
تشكيل حمل دلالة جديدة تسد معقاة الإنسان للصياة فى صورة 
دالة . ولقد نم هذا بكل بساطة بخلق هذا الحوار النى ينضح 
بعذاب المخشب والمسيار . وبالاستخدام الدفيق لكلمتى « فلقتنى » و 
د علرتنى ؛ ل را من إيحاء قوى فى الاستعيال اليومى . ومن خلال 
ذلك استطاع المثل أن يبرز المفارقة الطريفة بين مقهور يرفع شكواه 
إلى قاهره , لم يكتشفان معاً أن كليهما مقهور ؛ لأن هناك طرف ثالئا 
قاسياً ومتسلطا يتعمد أن يدفم أحدهما دفعا إلى فهر الآخر. ولا 
مفر عندئل من أن ينم التصالح بينهها لأنه لا أحد مما يملك دقع 
القهر عن نفسه. فضلا عن أن يدفعه عن الآخر. 


ونخلص من ذلك إلى أن حمس الجماعة الجهالى لا يسمح شيرع 
نص إلا إذا اكتملث كفاءته الفنية . وكان مؤهلا للقيام بالوظيفة 
المنوطة به فى حياة الجراعة الشعبية . 

ونستطيع أن نقول الآن بكل اطمئنان . إن الفرضى والتشتث لا 
يمكن أن مدا طريقهها إلى النص الأدي الشعيى الذى أثيث وجرده 
وانتشر بين الجياعة . فالنص الشعبى الذى تتحدد وظيفته بمحاربة 
فوضى الحياة ونشتتها . برفض أن يكون هر نفسه ممالا للفوضى 
والتشئث , 

ونسوق مثالاً آخر يؤكد هذه الظاهرة ويزيدها وضرحا ؛ فهذا 
جزء من هوال شمكى معاناة من نوع أخخر. فيقول . 


فى 


نبيلة إبراهيم 


جل حداه آم نحت البمل يدارى 
لا الجمل بيقول أه ولا ايل بيه دارى 
دارى عل بلونك يا للى ابتليت دارى . 


فكلمة ٠‏ دارى ؛ تقع فى لب المشكلة المراد إبرازها ؛ ولذلك فهى 
تحتل الصدارة فى صياغة الموال » وهى تمثل كذلك محور التشكبل 
الموسيقى فيه ؛ فالكلمة تأق فى هاية كل سطر لتغلق معناه وتخنم 
وزنه الموسيفى . ولنا أن نتصور الحمل الثقيل الذى يجمله الحمل 
فوق ظهره الذى يعانى مسبقا من الألم . لندرك أن الجمل يعان من 
ألمين شديدين فى آن واحد , ألم الجسم نفسه , وألم الحمل الضاغط 
على ذلك الألم . على أن هذا لا يمثل جوهر المشكلة . بل إن المشكله 
تقع فى أن أحدا لا برى مصدر الال ولا بهتم بأن يراه . وأ للجمل 
أن يستصرخ الئاس حتى محسوا بالمه ؟ وبهذا تكون كلمة ٠‏ مدّارى » 
الأرلى فد حققت دلالتها . ثم تأق كلمة : دارى » فى السطر الثان 
لتضيف جديدا إلى الكلمة الأولى ١‏ فاحال الذى هو أقرب الناس 
إلى الجمل . وأكثرهم حرصا عل سلامته . لا يدرى كذلك شيثاً 
عن الم جمله . وإذا كان الأمر كذلك , فليدار الإنسان , اللى هو 
صنو الجمل . بلوته ؛ لأن كشفها قد يزيد من آله . ولن يجد أحد؟ 
يمس به وإن يكن أقرب الناس إليه . 

وببذا تكون كلمة « دارى » باستخداماتها الثلائة قد حققت 
وظيفتها الجمالية ٠‏ فى الوقت الذى عبرت فيه بدقة عن معاناة 
الإنسان الشعبى عل نحو بدفعنا إلى القول بأنه ليست هناك كلمة 
أخرى يمكن أن تكون أكثر توفيقا فى هذا الموال من هذه الكلمة 
بتحويراتها المختلفة . وفضلاً عن هذا فإن الشىء المألوف العادى , 
وهر الجمل الذى يحمل حملا ثفيلاً. قد نحول من العيان إلى 
المدرك : ومن المدرك إلى التعبير الجمالى الذى ربط بين الحهان 
والكويى . وبين المسمى والمعنوى ؛ وبين الجزئى والكل . 


ونخلص من كل هذا إلى أن الإبدام الأدى الشعبى . شأنه شأن 
الإبداع الفردى » مضع للاختيار المتعمد والصقل واليذف 
والإضافة . إلى أن يصل إلى الصيغة المثالية التى يثبت عندها , 
والفرق بين الإبداعين يتمثل فى أن الأول بخضع لإرادة الفرد الواحد 
وذوقه ٠‏ فى حين يخضع التعبير الشعبى لإرادة الجاعة التى لابد أن 
تعلن عن قبوها للنص الأدى قبل شيوعه . وذلك إذا رآأته مواففاً 
لدوفها الثفاى , وحسها الجمالى ٠‏ واحتياجاتها النفسية , 


؛ ‏ خحصوصية جماليات الإبداع الأدى 
الشعبى : 

إذا كنا قد سلمنا بأن الإبداع الشعبى حتمى . أى أنه أشبه 
بالظواهر الكونية الحتمية ٠‏ وإذا كنا قد سلما بأنه لابد أن يعتمد 
عل المشافهة ؛ عل أساس أنها الوسيلة المؤكدة لضمان سيرورة النص 
الشعبى من ناحية , وتأكيد شعبيته من ناحية أخرى . وإذا كنا قد 
رأبنا أن النص الشعبى الذى تعترف به المماعة أولا . ثم تدقع به 


يف 


لكى يشيع فيا بينبا بعد ذلك , لا يمكن أن بصل إلى هله المرحلة 
إلا بعد أن يصبح صيغة أدبية مكتملة . فإن السؤال الذى يترتب 
عل هذا كله بالضرورة بتعلق بلمفردات المالية 868)6006 
عداامل , امرتبطة كل الارتباط بهله الخصوصيات . ومكثنا أن 
للخص المفردات الجمالية للنص الأدى الشعبى فيا يل ؛ 

أولاً : إن التعبير الادى الشعبى لا يعكس الواقع عل نحو 
مباشر . بل ينحرف انحرافا شديدا عن هذا الواقع0 . ويتم هذا 
من خلال ححركة اللغة فى مستوياتها الإبداعية . وحركة الأحداث ٠‏ 
وحركة الشخوص ؛ وهذا هوسر السحر فى الؤبداع الشعبى ١‏ فعالم 
الإبداع الشعبى لصيق بالواقع ؛ ولكنه شديد التعلق باللا وافع ٠‏ 
وهو قادر عل أن بمزج بين الحقائق الرجودبة اللصيقة بعالم الإنسان 
الشعبى , وحقائق العالم الآخر كما تتصورها الخيال الشعبى وفقاً 
لموروثائه . وللدوافع النفسية الجمعية . وعندما يمختلط العالمان لايد 
أن يجرى من الأحداث ما هو غير مألوف فى عالمنا الوافعى . وسوف 
نتوسع فيا بعد فى علاقة الواقع باللا واقع فى النعبير الشعبى . 

ثانيا : لا بتعامل القص .الشعبى مع الشخوص بوصفها ممثلة 
لنهاذج بشرية تشترك فى بعض خصائصها المسدية وملامحها النفسية 
والفكربة ُ بل بوصفها أثماطا ممثلة لأوضاع اجتماعية ؛ فهناك الملك 
والفقير والغنى والغبى والأحمق . . إلع . وهذا فإن الشخصية 
تتزحزح من عمل إلى آخر . ويترنب عل هذا أن الحكاية الشعبية لا 
يرجع تفردها إلى تفرد شلخوصهاء بل إلى تفرد أدوار هله 
الشخرص . ونحن لستخدم هدا مصطلح و الأدرار» لا 
« الافعال», لأن الدور أكبر من الفعل . وهو أكثر ملاءمة 
للشخصية النمطية التى تمثل وضعا اجتهاعياً . وبناء عل ذلك . فإن 
كل ححكاية تعد حلقة فى سلسلة طويلة من الحكايات . بل إن هناك 
من يرى أن أى نص أدب شعبى . صواء أكان فصا أم لم يكن . يعد 
حلقة ضمن حلقات التصوص الأخرى . 


ثالنا : حيث إن التعبير الشعبى بقرم عل التوصيل المباشر , 
وحيث إن حصيلة التفريغ من جانب الراوى لابد أن تتكافاً مع 
حصيلة الشحن . فإن هذا التعبير ينبغى أن يتسم بالبساطة » التى 
لا تعبى السطحية بحال من الأحوال , 

فالقص ؛ عل سبيل المثال » لا يقدم من الشمخوص إلا ما يقوم 
بدور أسامى فى حركة القص ١‏ فليس هناك فى القص الشعبى 
شخوص ثانوبة ؛ كبا هر الحال فى القص الفردى . تضفى مزيداً 
من البعد الاجتماعى أو المكان . وإما يقوم كل شخص بدوره 
الأساسى دونما زيادة عل ذلك . وهذا فإن الشخرص المناوئة أو 
المساعدة للبطل تقوم بدور أسامى , شأنها شأن البطل . ويترتب 
على هذا أن القص الشعبى لا يعنى بالعلاقاث الإنسانية المعقدة » أو 
الحوار ذى الأبعاد النفسية ٠‏ أو التعليقات الاسترانيجية النى تصدر 
عن أنا القاص أو الشخوص الأخرى . 

ويترئب عل هذا كذلك أن المكان والزمان لا يقومان بوظيفتهما 
الألوفة فى الفص الفردى عندما يبرز دورهما فى تعميق الشخصية 


الزمان والمكان فى القص الشعبى بدورهما التجريبى فحسب ؛ فهها 
مرتبطان بمكان وفوع الحدث وزمانه » فإذا انتفى الحدث اننهى 
وورهها . 
رابع : يميل التعبير الشعبى فى عمومه إلى استخدام الأسلوب 
الترابطى عن طريق أسلرب الإضافات 80018106 أكثر من 
استحخهد امه للأسلوب التفريعى عمل عمط 4 ١‏ فالجمل ل 
القص الشعبى ‏ على سبيل المثال ‏ متراصة ومترابطة بواو العطف 
أو بكلمة « وبَعُدِين ؛ . وببذا نتراص الجمل بحيث يفضى الحدث 
إلى الآخر . دون عودة إلى الحدث الأول . ويذلك تصبح اللمكاية 
مجمرعة من الإضافات التى تبدأ من نقطة وتنتهى عند نقطة ؛ دون 
أن يحدث فى مجرى الاحداث تفريعات للحدث الواحد ؛ فالاحداث 
جميعها رئيسية ,» وهى ثقف عل قدم المساواة من الأهمية , 

وقد يتسعم مفهوم الإضافة فى القص ليشمل توليد الحكاية من 
حكاية ؛ ويبذا تضاف إلى المكاية الام مجموعة أخرى من الحكايات 
ترتبط بها ونستقل عبها فى الوفت نفسه . وهذا يحدث فى ححكايات 
ألف ليلة وليلة عل نطاق واسع كبا هو معروف . وكذلك فى السيرة 
الشعبية العربية ٠‏ وعل نطاق أضين فى القص الشعبى القصير . 

وكا يستخدم أسلوب الإضافة فى القص يستخدم . على نحو 
آخرب فى المثل الشعبى المعروف بكثافة لغته وتركيزها بصررة 
فائقة . فالاا. الشعبى يتكون من جملتين رئيسينين عل الأقل ٠.‏ أو 
من جرلة رئيسية وأخخرى فرعية . وعل الرهم من أن هله الامثال 
تستخدم أدوات الإضافة ٠‏ فهى تستخدمها بهدف أخعر مغاير هدف 
إحداث التراكيات . فالمثل الذى يقول  :‏ قالوا أبو فصادة بيعجن 
القشدة برجليه . قالوا كان بان عليه » ؛ وكذلك المثل : و تخاصمنى 
فى زفة » وتصالحتى فى حارة ؛ ٠‏ تبدو الإضافة فيهما فى تسلسل 
الاحداث تسلسلا منطقيا ٠‏ ثم تاق أدوات العطف وهى الفاه 
المضمرة فى المثل الأول . والواو الصريمة فى المثل الثاني , لتعلينا أن 
التركيب من النوع الإضاق . وعل الرضم من ذلك فإن الإضافة هنا 
ليست إضافة الئراكم بل إضافة المفارقة ؛ فالجزء الثاني من المثل لابد 
أن يرد حملا بالمفارقة , بهدف إبراز مفارقات الحياة . وهو المدف 
الأرل من المثل الشعبى . 

خامسا : ويرتبط بمفهوم الإضافة الميل إلى التكرار . والتكرار 
وإن كان يبدو لاول وهلة أنه شكل من أشكال الإضافة ؛ إذ هوي 
حد ذاته حَدْتُ وقع فى زمن آخرء فهو إذن يضاف إلى الحدث 
الأول ٠‏ فلا يجرز أن يلنبس بالمفهوم السابق للإضافة , وهر إحيداث 
تراكم فى الأحداث عن طريق التسلسل الطبيعى لا. وإنما يعد 
التكرار نوعاً من « الإفاضة ه . وربما كان هذا المصطلح أكثر مناسبة 
من مصطلح الإضافة . فالبطل يقوم بالتجربة ثلاث مراث ؛ وهو 
يجحفق فى المرة الأولى . وكذلك فى المرة الثانية » لم يلجم فى المرة 
الثاللة . وقد يتوزع التكرار بين ثلائة شخوص ؛ فالارل يقوم 
بالتجربة ويخفق . والثانى يقوم بها ويخفق كذلك . والثالث يقوم بها 
وينجم . 


سوير صو عه ارا ) دصو 


وهناك من بتخد من هله المنصوصياتٌ الشكلية للتعبير الشعبى 
حجة لان بضع التعبير الشعبى فى الرتبة الدنيا من ححيث القيمة 
الجمالية . وربما اتسمت هذه النظرة بالقصور إذا ما ارتكزت غل 
المقارنة بين الأدب الفردى المكترب والأدب الشعبى الذى يقوم 
أساساً عل المشافهة . وإذا نظرت إلى التعبير الشعبى منفصلل عن 
وظيفته الأساسية » وهى أن تصل الرسالة إلى المتلقى على نحو 
فورى وفعال فى الوفت نفسه . بحيث تجعله يراجع موقفه من ححياته 
الاجتباعية من ناحية ٠‏ وموقفه الانطولوجى من ناحية أشرى ١‏ أما 
إذا أخذنا فى الحسبان هذين العاملين . وهما أن الأدب الشعبى لا 
يمكن أن يخضع لمواضعات الأدب الفردى المكتوب ١‏ وأن له وظوفة 
عملية إلى جانب الوظيفة الجيالية فى حياة الجهاعة . تأكدث حينئل 
القيمة الجمالية هذه القوانين الشكلية . إن صح لنا أن نسميها 
قوانين . 

فقائرث الإضافة فى العص الادى الشمبى يجعل كلا من رارى 
النص ومستقبله فى مستوى واححد من البث والاستفبال السريع , 
وهذا لابد أن يكون الخص حركة منسابة لكليات ثقال . أو أحداث 
نحكى , عل نحو متتابع , حبتى تصل للعلومة فى نباية النص إلى كل 
لمتلقين بوصفهم كياناً موحداً . إن مستقبى النص الشعبى ليسوا 
بمثابة حاصل جمع ١ +١ + ١‏ ؛ كما يجدث فى حالة مستقيل النص 
الفردى , بل هم حاضل صرب ١ ١ < ١*١‏ فمهما كثرت الأحاد 
فإن الحصيلة فى النباية هى ٠١‏ واحد » . وهذا هو مفهوم ؛ الجمعية ؛ 
الى تحرص النصوص الشعبية والتعبير الشعبى بصفة عامة إلى 
التمسك با ء وإذا لم يدث هذا انبار مفهوم وحدة اللجماعة الشعبية 
من أساسه . 

ليست هناك إذن وسيلة أبلغ لتوصيل النص للجباعة الشعبية من 
نظام السرد المتصل . وفضلا عن هذا فلا يمكننا أن ننكر ما للحكى 


من متعة فى حبد ذاته. مهيا جد من أشكال فى تبليغ الرسالة . 


النصبة . وهذا هر السر فى استمتاعنا بالنصوص الأدبية القديمة 
وبعض القص التغليدى وغير التقليدى الذى يتبع أسلوب الحكى ٠‏ 
لم استمتاعنا بقراءة المصرص الأدبية الشعبية المدونة مثل ألف ليلة 


وليلة . والسير الشعبية . 


وقانون البساطة مطلوب كذلك فى عملية التوصبل الجباعى . 
والبساطة ليست مرادفة للشطيح الذى لا يمرك الفككر أو 
العواطف . بل هى ند التعقيد والغموض الذى يتطلب من 
القارىء قرامة النص أكثر من مرة , مع إعمال الفكر فى الربط . 
ويحاولة إيجاد مرج للغموص من خلال التأويل أو التفسير . إن 
متلفى النص الشعبى يستمع إليه مرة واحدة فى الجلسة الواحدة . 
وهذا لابد أن يصل النص كاملا إليه بكل ما يحمل من شفرات 
نخص نظام الجماعة , وما يحمل فى الرقت نفسه من متعة جمالية , 
وإذا ل بحدث هذا بسبب غموض النص أو تعقيده , القطعت عملية 
الترصيل . 

وهلء حكاية قصيرة سمعتها بنفسى من أححد الرواة تؤكد بساطة 
النص الشعبى لا تسطيحه . ونحكى هذه الحكاية أن ١‏ الكلاب 


بي 


البلدى » . وهو مصطلح شعبى للكلاب الضالة , اجتمعت ذات 
يوم ونساءلت : لماذا تلفى الكلاب الروس . زهو مصطلح شعبى 
للكلاب التى تلقى العناية الفائقة من أصحابها . فهم يعتنون بأكلها 
وصحتها ونظافتها ٠‏ فى 'حين أننا نتجول فى الشوارع ليل مهار , 
رنبحث عن طعامنا فى القهامة , والناس جميعا ينفرون منا ؟ ولا 
أعياهم الجواب ٠‏ قرروا أن يكتبوا رسالة إلى سيدنا سليران , الذى 
يعرف لغة الحيوان والطير'. تحمل مؤاهم هذا علهم بجدون الرد 
الشالى عنده . ثم وضعوا الرسالة الحلوية فى خاتم كاب وكلفره 
بحملها إلى سيدنا سليوان . على أن الكلب لم يعد بالرد حتى اليرم ؛ 
وما تزال الكلاب الضالة تنتظر الرد ٠‏ وهذا فإن كلاب الحى عندما 
تقابل كلبا غريباً تلتف حوله ونشم مؤخرته . لعلها نهد معه ره 
الرسالة , 

فالحكاية من الناحية البلاغية استعارة تمثيلية ٠‏ ويمكن أن تعد 
حكابة تعليلية تفسر ظاهرة كونية , هى شم الكلاب بعضها بعضا 


ومع أن الإنسان الشعبى لا يعى هذه المسميات البلافية . فهو 
لا يغيب عله أنها فد زحزحت الواقع إلى واقع آخر لا يقل فى مرارته 
ومفارقته عن وائعه . ول الرغم من أن الشفرة تصل إليه عل هذا 
السحو غير المباشر . فإنها تصل إليه بدون عائق . لبساطة الشكل . 
ولكنها مشحونة فى الونت نفسه بطاقة فكرية وشعورتية تجعله يتساءل 
سؤال الكلاب الضالة : 'متى يصل الرذ على هذه المشككلة 
المستعصية ؟ 


وأسلوب التكرار يعد وسيلة جالية ثالثة مهمة فى عملية 
الاتضال'. وقد درست جمالياث التكرار على مستوى النصوص 
المختلفة . الشعبية وغير الشعبية عل السواء ؛ فكل أشكال التعبير 
الأبى تستخدم أسلوب التكرار بمهارة فائقة : فى الشعر يتكرر المعنى 
لى تشكيلات متنوعة ٠‏ وكل تشكيل منبها يعد إضافة للمعنى ؛ وفى 
القص تتكرر الاحداث محققة إضافات رأسية وأففية , 

وتتضح جماليات التكرار الثلائى أكثر ها تتضح فى نصين فى 
القرآن الكريم : النص الأول برد فى سورة الأنعام ( الآبات 4/ سح 
). وذلك فى قوله تعالى : « وكذلك نرى إبراهيم ملكورث 
السهاواث والارض وليكون من الموقنين . فلما حن عليه اللبل رأى 
كركباً قال هذا ربى , فلا أفل قال لا أحب الافلين . فلما رأى القمر 
بازغا فال هذا رى ٠‏ فلا أفل قال لشن لم يعد رب لأكونٌ من القوم 
الضالين . فلما رأى الشمس بازغة . قال هذا ري . هذا أكبر , فلما 
أفلت ٠‏ قال يا قوم إنى برىء مما نشركون . إن وجهث وجهى للذى 
أفطر السهاوات والأارض حنيفاً وما أنا من المشركين 23١١‏ , 

فالعبارات تتكرر فى النص القرآى ؛ ومع كل تكرار ترد اللإضافة 
اللغوية التى لا ترد فى المرة السابقة . فإذا قال إبراهيم فى المرة 
الأول ٠ ٠‏ لا أحب الآفلين » . فإنه يضيف فى المرة الثانية إلى النص 
السابل : لشن لم يهدنى رب لأكوئن من الفوم الضالين » . أما فى 
المرة الثالثة فقد حسم إبراهيم أمره . وأعلن موقفه فى قوله : يا قرم 


لف 


إن برىء مما تشركون . إن وجهت وجهى للذى فطر السياوات 
والأرضص حنيفاً وها أنا من المشركين ؛ . 

١‏ النص الأخر الذى يرد فيه التكرار ثلائيً كذلك , فيرد فى 
سورة الكهف عندما لقى موسق العبد الصالح ٠‏ وذلك قى قوله 
تعالى : دقال له موسى . هل أتبعك عل أن تعلمنى مما علمت 
رشدا, فال إنك لن تستطيع معى صبراً , وكيف تصير عل ما لم 
نحط به خيرا , قال ستجدن إن شاه الله صابرأ ولا أعصى لك 
أمراً , قال . فإ نأتبعئنى فلا تسألنى عن شىه حتى أحدث لك منه 
ذكراً . فانطلقا . حتى إذا ركبا فى السفيئة خرفها . قال أخرقتها 


: لتغرق أهلها ٠‏ لفد جئت شيئا إمرا . فال ألم أقل لك إنك لن 


تستطيم معى صيرا . قال . لا تؤاخذنى بما نسيث ولا ترهقنى من 
أمرى عسرا . فانطلقا . حتى إذا لقبا غلاماً فقثئله . قال أنتلت 
نفساً زكية بغير نفس , لقد جلت شيئا نكرا .. فال ألم أقل لك إنك 
أن تستطيم معى صيراً . قال إن سألتك عن شوء بعدها فلا 
تصاحبنى . فد بلغث من لدى عذراً . فانطلقا . حتى إذا أنيا أهل 
قرية استط) أهلها فأبوا أن يضيفوهما فوجدا فيها جداراً يريد أن 
ينقضص فأقامه , فال لو شئت لتخذت عليه أجرًا . قال هذا فراق 
بيفى ويبنك ٠‏ سأنبئك بتأويل ما لم تستطع عليه صيرا 200 , 

فالتكرار فى هذا النص القرآنى يقع فى صدارة بنائه اللموى . 
وهو يرد على مستوى الكلمة والحملة والحدث . 

فكلمة الصبر وردت ست مرات . كما وردث عبارة و إنك لن 
تستطيع معى صيرأ ثلاث مراث . كذلك كرر الحدث ثلاره 
مرات . وليس التكرار مقصوداً فى حد ذاته . بل إن وجوده بصوره 
لافتة إنما كان عن أجل أداء وظيفة معنوية ودلالية وحمالية ٠‏ فا معنى 
بعد كل حدث يؤكد لموسى أن علمه درن علم العبد الصالح ؛ ومع 
تصاعد هذا التأكيد يتصاعد خضرعه له . وفى الوفت نفسه تعرز 
الدلالة عل أن الإنسان . مهما علث مكانته الدينية , لا يمكن أن 
يصل بعلمه إلى إدراك حقائق كل الامور . بخاصة ما يقع منها فى 
علم الغيب , وبعيداً عن المعنى والدلالة , يطل للنظام المرن 
الناجم عن التكرار حماليائه مع كل قراءة للنض القرآن . 

وأخيرا فإن النسق الثلائى لتكرار الحدث يصل به إلى حد 
الإشباع الذى لا يجوز بعده التكرار . 

ويقوم التكرار بأداء هذء الوظائف فى النص الشعبى بحسب 
إمكاناته ٠‏ ووفقاً لوظيفته الأساسية وهى التوصيل . 

فإذا كان البطل يفوم بالفعل ثلاث مرات . فمن أجل اختبار نمو 
وعيه وإدراكه وإصراره عل النجاح . ولابد أن تكون التجربة الارلى 
عحفقة ؟ لاله مع الإخفاق يبدأ الوعى ومع التجربة الثانية المخفقة 
يتزايد الإدراك والإصرار اللذان يؤديان إلى النجاح فى التجربة الثالثة 
والأخيرة . « والثالثة ثابية ؛ كما يقول التعبير الشعبى. . 

وفد يكون للتكرار وظيفة فى الآداء الشفاهى للنص . كأن يكون 
وسيلة رصل بين الحدثين , وأفضل للمؤدى أن يكرر الحدث من أن 


| بنوقف أمام الجمهور ولو لمفلة للدخول فى الحدث الئالى ٠‏ ومع ذلك 


فكلما ابتكر المؤدى أسلوبا جديد؟ للتكرار كان أكثر قدرة عل 
الاحتفاظ بنشاط المستمع . 

لفد استمعت إلى فصة شعرية غئائية من أححد الرواة فى احتفال 

شعبى . فكان الرارى ‏ فى بعض الأحيان . يقطم الرواية الشعرية 
1 لبسرد ثرا ما قاله شعراً من قبل أو ما سوف يغنيه شعراً من بعد , 
وكان من ذلك على سبيل المثال ‏ فول الراوى : : وعارضها أمير 
وحكيم وباهى . . وقالوا لها ليه كده يادرة . دا فعل مايل . بِتّى 
بالسخا كده ليه ياهرة . . بلاش المضيفة وكفى مهازل . عليهم 
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يا خواق فى أموالى حرة , وليه بقى م الثواب راح تحرمون ؟ » ثم 
بعود الراوى فيكرر هذا على نحو آخر شعراً 1 ثم يصله بالحدث 
التالى فيقول ؛: 

وطمعوا فى مافا وقالوا ليه يروج بره 

وتفول لنا إها لى ملكها حرة . 

لابد نبعد قوام عن ملكنا دره 

البنث هى بعدها عنا يسلمنا 

وبافها حيعود علينا كله بالمرة 

مادام كده لحرجت عنا وحتفنى المال 

وتقول لنا إنه ده مالا والبر ححلال 

دا وجودها أصبح ويانا لى القصر محال 

مهما يكون لازم تبعد وتسيب المال05 , 


وبلائم أسلوب التكرار الأغنية الشعبية كل الملاممة . نظر 
للمشاركة الجراعية فى أداء الأغنية ؛ فيا تردده الجماعة يكون دائم 
انصا مكرراً , 
ونضلاً عن هذا فإن الأغنية الشعبية ٠‏ النى هى وثيقة الصلة 
بواقع الحياة الشعبية وما يشيع فهها من عادات وتقاليد : تحرص عل 
بث المعلومة فى قوالب موسيقية محدودة ومنوارثة ٠‏ وفى كلمات قليلة 
تكملها العبارات المحفوظة التى يسهل نقلها من أغنية إلى أخرى , 
فهناك العبارة .المحفوظة امتوارثة دع الزراعية يارب أقابل 
حبيبى ؛. ومن الممكن لله العبارة أن نكون منطلقاً لكثير من 
الأغان التى تحمل معان مختلفة . ففى نص لأغنية شعبية تبدأ ببذ! 
المطلم وقول : 
٠‏ اع الزراعية يارب أقابل حبيس 
ع الزراعية قالوا لى تاخدى ابن عمك 
فلت ده منى قالوا لى الحدى ابن شمالك 
فلن ده منى قالوا لى تالحدى الغريب 
زغردت أنا وأمى يارب آقابل حبيس . 


بفى أغنية أعرى تبدأ بالمطلع نفسه : 


ع الزراعية "يارب . إقابل حببيس 
اخ الزراعية 'ييمشكونى الطبلية " 


خصوصيات الإبداع اللدعبي 


ع الزراعية ييحسبون صعيدية 

ع الزراعية هانا بنت مصر متقية 

بارب ألبل حبس 

ع الزراعية ببمسكون المطرحة 

اع الزراعية بيحسبون فلاحة 

ع الزراعية مانا بت مصر مدروحة 
يارب أقابل حبس . 


فكل أغنية من هاتين الأخنيتون تبث رسالة تتلفة عن الأخرى , 
مع تكرار اللازمة دع الزراعية » فهها ٠‏ وإن اتفقت الرسالثان فى 
الطموح إلى التغيير والفكاك من الواقع . 

ومن هنا نرى كيف يوظف كل جنس أدبي عنصر التكرار ليؤدى 
الوليفة التى تلائم طبيعته من ناحية ه وثلائم طريقة أدائه من ناحية 

خرى , 


© -- علاقة الواقع باللا واقع فى الإبداع الشعبى 
حنقاً إن الفن بصفة عامة صنمة متخيلة » ولكن الخيال 
مستوبات ؛ فقد يكون الخيال لصي الواقع أو صورة من الواقع 
بحيث يتعذر عل الخلقى أن يفصل بينما . ويتدرج مستوى الخيال 


بعد ذلك إلى حد أن يستعصى الربط بينهما إلا من خلال الدلالة 
والتاويل . 


والتعببر الشعبى قادر عل أن بمزج الواقع واللا واقع فى بنية 
واحدة ؛ فالواقع لا يمرك إلا من خيلال الخهال , كيا أن الخيال له 
يصمد وحيله بدون مساندة الواقع . : 


دإذا كان الواقع بمثل حشدا من المتناقضات والصراعات النى 


يعجبز الإنسان عن مواجهتها وحسمها لصالحه . فإنه يزحزح فى 


تعبيره الأدبى هذه الصراعات والمتناقضات إلى عام الخبال ليضعها 
موضع تأمل وتدبر من قبل المخلقى . ويمكننا أن نقول بتعبير آخر ء 
إن السر فى اللتداخعل الشديد بين عالم الواقم وعالم الخيال يكمن فى 
أنها معآ بعزفان عل وثر واحد هو واقع الشعب رحلم الشعب . 

ويستمد التعبير الشعبى خيالاته من أكثر من رافد . ويمكئنا أن 
تشخص هذه الروافد ليها يأل : 


ارلا : راك الطبيحة . _ 
إن العلاقة بين الإنسان الشعبى للرتبط بترائه والطبيعة علاقة 
حميمة . ولا عجب فى هذا ١‏ فهو غالبا ما يرتبط بالارض أو بالبحر 
أو بالصحراء أو بالجبال ويعرف أسرلرها , وهو فى كل يوم بعاين 
الصبح إذا تنفس ٠‏ والليل إذا يغثى ٠‏ ويرقب الطير والحيوان , 
ويعرف طبائعها . ومن هذا المسرح العريض يستمد صوره فى شكل 
تشبيهات واستعارات . . | | 
يقول .الموال الشعبى ؛ 
من عدقى فى الزرع جبث عوه مرير وتشيته (أي أنداله ) 


لف 


ابيلة إبراهيم 


وجحبث ميه بكفة إيدى ور ويته 
رصيرت أنا للحول لما طرح جيته 
وجيت أدوفه لقيته مر لم ينداق 
تعنب عليه ليه ١‏ وأصل المر من بيته . 


ويقول موال آخر : 


السبع له طبع . والضيع له طبع 

والدبب له طبع . والكلب له طبع 

والكريم له طبع . والبخيل له طبع 

السبع له طيبع ٠‏ و ملك الخلا يسرح 
والضيع له طبع . لو جالو الضلام يفرح 
والديب له طبع . لو ملك الغنم يجرح 
والكلب له طبع ما بياث إلا فى أنجس المطريع 
والكريم له طبع لو جالو الضيوف يفرح 
والبخيل له طبع لو جالو الضيوف يتح 
ويقول جينونا ليه سودتم علينا المطرع 


فمثل هذه الصور لا تثراءى إلا لمن يقترن لديه نظام الحياة ونظام 
الكون فى بنية فكرية واحدة . وهل الرغم من بساطة الحفائق التى 
يدف النصان إلى تأكيدها . وهى أن المر لا ينتج إلا مرآ , وأن 
الكرم طبع والبخل طبع .وعل الرغم من أن هذه الحقائق يعرفها 
الإنسان من قبل ثمام المعرفة . فإن إحلة هذه الحقائق إلى الطبيعة , 
يجعل الظاهرة تنتقل من المحدود إلى غير المحدود . وبذا تتأكد 
حفائق الحياة من ناحية . وتتراءى فى إطارها الكونى من ناحية 
أخرى . علل نحو يجمل المتلفى مدفوعا إلى البحث عن الاسباب 


والمسبيات . وعندما يعجز الإنسان عن الاهتداء , تظل الظاهرة ' 


معلقة » وتنظل موضوعاً لإبداعات أخرى لا حصر ها . 


ومن هنا يتبين أن الاستعارة والتشبيه ليسا مجرد تشكيلين جماليين ٠‏ 


يلجأ إلبهما الإنسان الشعبى لصياغة المعنى , بل هما بالنسبة إليه 
يمثلان معنى وثيق التعلق بسلوكه الفكرى والعمل . وإذا كان من 
المألوف أن نتحدث عن الاستعارة الية والميئة ٠‏ وكذلك الأمر فى 
التشبيه ٠‏ فإنهها فى التعبير الشعبى لا يكونان إلا حيين . لأن 
وظيفتهما محددة أساساً بأن يكرنا معنى متصلاً بفكر الإنسان 
وسلوكه . 

ولننظر مرة أخرى إلى هذا المثل الشعبى اللى يقول : 

إزدع الزرع تقلعه ٠.‏ وازرع بنى آدم يقلمك 

فالمزء الأول من المثل يمثل الظاهرة الكونية ؛ أى أنه يمثل الحقيقة 
التى لا مال للمباراة فيها . أما الجزه الثانن فهو يمثل الظاهرة فى 
عالمها المحدود , عالم الإنسان الواقعى . وإذا كان النصان السابقان 
:د جعلا الظاهرة تتحقن فى نظام الكون ١‏ كبا تتحقق فى نظام 
الحياة . عل نحو بجعلها حقيقة مؤكدة وإن عجز الإنسان عن 
تفسيرها , فإن هذا النص يضع العلاقة بين المحدود وغير المحدود 
فى مجال فكرى آخعر ؛ فنظام الكرن منطفى ؛ وهو منظم فى عمومه 


لها 


لصالح الإنسان . أما فى عالم الإنسان . فتسود الفوضى ويبرز 
اللا منطق . وبتمثل النظام والفوضى أر اللا منطق فى وحيدن المثل 
اللغويتين ؛ فتمثل الوحيدة الأولى النظام الكون ٠‏ إذ الاصل ل 
الزرع أن يغرس ثم ينمو ثم يثمر ثم يفتلع ؛ أما الوحدة الثانية 
فنمثل عام الإنسان العجيب , الذى تبدو فيه الحقائق معكوسة . 
وهذا تنقلب الصورة افادثة المنظمة إلى صورة شيطانية ٠‏ يتحرك 
فيها الزرع المغروس قبل أن يثمر ليفتلم غارسه . ْ 

عل أن الإنسان الشعبى لا يستفى استعاراته وتشبيهاته من عالم 
الطبيعة فحيب , فالحياة نفسها ملأى بالظواهر النى تتنظر من 
بلتفث إليها ليضعها فى بؤرة التأمل , عندما يفرنها بمظاهر سلبية فى 
الحباة . وتستغل الأمثال الشعبية بصفة خخاصة هذه الظواهر أروم 
استغلال فى صنع تشكيلات لغوبة تثير الدهشة وتفوق الحصر , 
ومن ذلك : 


ري فقرا اليهود . لا دنيا ولا دين . 

زى الطبل ؛ صونه عالى وجوه خالى . 
العيار إلا ما يصيب يدوش . 

الباب اللى بيلك منه الريح سده واستريع . 
بابان لى غير ملكك , يامري فى غير ولدك . 
الغربال الجديد له شدّة . 


اثانيا : رافد الميل إلى التجسيد : 


لا يعرف الإنسان الشعبى الأفكار للجردة ‏ أو التعبير التجريدى 
عن الأفكار ؛ والبديل لهذا عنده هو تجسيد الأفكار على نحر يمكن 
أن يجمل: القضية المطروحة مثاراً للتساؤلات : 

يحكى أن الحق والباطل اصطخبا فى الطرين , فاختلفا فى أبيها 
بركب وأبهها يمشى ؛ إذ لم يكن لديه] سوى دابة واححدة . وما لم 
يستطيعا أن يحسما الأمر . قزرا أن يجتكها إلى أول رجل يمر بها . فليا 
اقرب مهما رجل . بادراه بالسؤال: ياعم . الحق بمشى أم 
الباطل ؟ 

فأجاب الرجل عل الفور : الحق طبعاً يمشى . وعند ذاك مثثى 
الح وركب الباطل . 

وببذا التجسيد الطريف تطرح الحكابة مشكلة الصراع بين الحق 
والباطل عل نحو مثير . ححقا إن الآمر حسم فى النباية لصالح 
الباطل لأنه هو الذى فاز بالركوب بعد أن تقرر أن يمثبى الح ؛ 


. والراكب فى العرف الشعبى أعل درجة من المائى . لكن الحكاية » 


من ناحية أخخرى . تلاعبت بكلمة « يمشى » ؛ فعبارة والمن 
يمشى ١‏ وفقا للمدلول الشعبى ‏ تعنى أن الحق هو الذى ينبغى أن 
بسود وليس الباطل . وغذا لم يترده المسثول فى الإجابة عندما 
سثل : الح يمشى أم الباطل ؟ فقال : الحق طبعا يمثى . عل أن 
الإجابة النى جاءت فى صالح الحن سرعان ما تحولت ده ١‏ إذ 
كانت الفرصة سانحة للباطل لأن يركب . 


وطرافة الحكاية تتمثل فى طريقة طرح السؤال عل هذا الحر 
المتعمد . ولو أن السؤال طرح عل نحو آخره كأن يكون : عن 
الذى يركب : الحق أم الباطل : لتغير مجرى الحكابة واغكلت 
حبكتها . 


إن طرافة التمثيل عن طريق التجسيد لجعلنا نقول إن الحكاية 
نموذج لإخراج الفكرة عن طريق التمثيل بالخيال الذى يفتح المجال 
لكثير من الأفكار . 
0 وما يؤكد ميل الإنسان الشعبى إلى التجسيد . نزوعه إلى تجسيد 
اللغة المجازية . وفى هله الحالة إما أن تتحول العبارة المجازية إلى 
شكل من أشكال السلوك العمل الذى يحول المجاز إلى حفيقة . أو 
أن يتولد من العبارة المجازية حكاية تجسدها حرفياً , 

فمن النمط الأول عل سبيل للثال . عبارة : ٠‏ ربئا يسود 
عيشته ١٠‏ فهله العبارة المجازية تتحول إلى شكل من أشكال 
السحر ؛ بأن بزل بقطعة خبز وتسود بلون أسود وتترك فى مسكن 
شخص ما بهبدف أن تؤدى ؛ عن طريق السحر التأئبرى . إلى 
الهدف العمل . وهو حلول المصائب بهذا الشخص . 

أما العبارات المجازية التى ناخذ شكل أمثال شعبية ٠‏ مثل 
و اللقم تمنع النقم » . أو : عل قد هافك مد رجليك ؛ . أو و إحينا 
دفنيئه سوا » , فيئولد منها ححكايات تجسد العبارة المجازية ححرفياً . 

فيحكى عن الئل الأول أن فلاحاً كان يزرع ارضاً بجوار 
المقابر » وذات هوم سمع صوتا يفول له إن فلاناً وفلانة سوف بموتان 
غدا , ويحملان إلى هذا المكان ليدفنا فى المقابر . وانزعج الفلاح 
لهذا الخبر ؛ لأن فلانة هى زوجته . ولكئه تعجب من أن تموت 
زوجته فى الغد وهى فى أنم صحة وعالية . فليا عاد فى المساه إلى 
بيته . لم يشا أن بخبر زوجته بما سمعه , ولكئه فى صبيحة اليوم الثالى 
سمع عويلا وصراخا . فلها استطلع الأمرء علم أن فلانا الى 
حدده الصوت قد ماث . وصدئل لم بساوره شلك فى أن زوجته سوف 
ثموث فى هذا اليوم كذلك , فألقى عليها نظرة حزيئة قبل أن يتركها 
إلى حقله . فلا عاد ل المساء متوفعاً أن يسمع من الأخبار ما لا 
يسره ٠‏ فوجىء بزوجته تستفبله وهى فى كامل الصحة . 


فليا كان الوم التالى شرج إلى ححقله كعادته . وعند المكان نفسه ' 


حيث القبور وقف ليتحدث إلى الصوث وقال له : إنك فلت إن 
فلانا سوف بحضر إلى هنا . وكللك فلانة . أما فلان فقد ماث ». 
وحمل إلى هنا حيث دفن فى قيره , ولكن فلانة لم تصب بأدل سوء . 
عندئل طلب منه الصوت أن يرفع بصره إلى السهاء ليعرف السبب . 
فلما رفم الفلاح بصره إلى السهاء ٠‏ رأى إناء به بيضص معلقاً فى السهاء 
ليحول دون سقوط حجر كبير عل رأس زوجته , فلما عاد إلى البيت 
سأل زوجته عا فعلت بالأمس , فأخبوته بأنها , بعد أن فرفت من 
أعيال البيث ٠‏ أعدث لنفسها طبقاً من البيغ المقل . وما إن 
شرعت فى الأكل حتى طرق الباب طارق . وكان متسولاً يطلب 
لقمة يفتاث ببا . فيا كان منها إلا أن حملت إليه طبن البيض ومعه 
رشيف . فأكل وحبد الله . ودعا الله لها بطول العمر . وعندئل تأكد 


خصوصيات الإبداع الشعبى 


الفلاح من مغزى الصورة النى رأها فى السهاء وقال : « حقا إن 
اللقم فنع النقم. . 

وعل هذا النحو يمُسد المثل : عل قد لحافك مد رجليك » . 
فقد طلب سيد متسلط من خادمه أن يشترى له لحافاً طوله مثر 
وعرضه مثر . واشترط عليه أن يغطى جسمه كله وهو مستلق . وأنه 
إن لم يفعل هذا فطع رأسه . فتعجب الخادم من هذا المطلب ؛ إذ 
كيف يمكن أن يغطى هذا اللحاف المحدود الطول والعرض سيده 
الضخم اللحثة . فلما أرهقه التفكير فى هذا الأمر, ذهب وجلس فى 


مقهى . وهناك لقى صديقاً له مرف بأنه خلال المشاكل . فأخيره 


بمشكلته . فقال له إن حل مشكلته عنده , وطلب منه أن يحضر له 
حاف بالأوصاف التى ذكرها سيده . ثم اصطحبه وذهبا معا إلى 
السبد . فلما رأى السيد اللحاف قام وفاسه ووجده مطابقاً 
للأوصاف المطلوبة , ثم طلب من الخادم أن يغطيه باللحاف بعد أن 
استلقى على السرير , تفعل الخادم ذلك فى حلر شديد . وم بصل 
اللحاف إلا إلى ركبتق السيد . فصرخ فى وجههما . وكاد أن بهم 


بضربما . وكان صديق الحادم يممل عصا يخفيها فى ملابسه , 


فأخرجها وضرب بها السيد عل ركبتيه ضربة شاطفة فقلص السيد 
رجليه فى ححركة لا إرادية , وعند ذاك كان اللحاف كافيا لأن يخطيه 
ثماماً ٠‏ وفى ثورة غضبه سأل الرجل : كيف فعل ذلك . فاجابه 
بفوله : آلا تعرف المثل الذى يقول و عل قد -لمافك مد رجليك » ؟ 

مثل هذه الحكايات التى ثمثل نمطا قصصياً شعبياً بعيئه » يؤكد 
ميل الحس الممعى إلى التجسيد . ولا يرجع هذا اميل إلى الرغبة فى 
نفل الرسالة إلى المستمع بطريقة أوقع ؛ فالمثل الشعبى فى ححد ذاته 
له تأثبره القوى فى نفس المستمع , ونا تعنى هذه الصيغ المولدة » 
أن لغة الاتصال بين اللجماعة ترفض أن تكتفى بصيغة واحدة ل 
عملية الترصيل ١‏ فامثل يولد حكابة . والحكاية تولد مثلاً ٠‏ إلى 


هرجة أننا نتساءل : أبهها أسبق , المثل أم الحكاية ؟ وكل هذا يؤكد 


أن العقل الجمعى فى حالة نشاط دائم . وأن تساؤلاته عن بعض 
الأمور سرعان ما تتحول إلى صيغ جالية لها فعاليتها فى التأثير . 


ثالث : رافد العالم الغيبى . 
علاقة الإنسان بالعالم الغيبى علاقة حثمية لأنها تمثل العلاقة 
الجدلية بين الغياب والحضور . فليس كل ما هو ححاضر فى عالمنا 


مستقل بنفسه ومسير لذاته ٠‏ بل إن عالمنا ملء بالظواهر المسيرة 


بفوى غيبية . وهذه الظواهر أثارت فضول الإنسان منذ القدم 
فتساءل عنها ومازال يتساءل إلى اليوم . 


وند ميز الإنسان منذ فديم الزمان بين الإلمى المقدس الذى يقترن 
سلوك الإنسان نحوه بالرهبة والتبجيل . والشيطانى الباعث عل : 
الفزع . وعل الرغم من التباين بين القونين فى علاقتهما بالإنسان , 
فإجها بجتمعان معا لى إطار الدينى , وها فقد اجتمعا معاً فيها 
اصطلح عليه باسم التابو ؛ فالتابو هو الشىء المحرم ١‏ إن كان أم 
شيطانباً . وليس بالضرورة أن يكون الشيطانى شيطاناً أو ماردا أو 


يفا 


لبيلة إبراهيم 


جني ٠‏ بل قد يكون الشيطانى قوة مستكئة فى شىء دنس ؛ أو فى رقم 
معين , أو فى سلوك بعينه يفرض عل الإنسان . كأن يفرض عليه 
الصمت أو عدم الضحك . وعل هذا النحو يكون المقدس قوة 
مسئكئة فى حجر أو فى شخص بعيئه . أو يكون كلمة بعينها أو يوم 
بعيله . 

سواء أكان التابو عنصراً إليا أم شيطانيا : وسواء تميز بالطهر أو 
الدنس ٠‏ فإنه يتطلب أن يتعامل معه الإنسان عل المستوى الشمعى 
بقدر كبير من الحذر ويقدر كبير من الوهى . وهذا ما دقع 
الأنئروبولوجيين إلى أن يعدّوا التابو نظام اجتهاعيا ؛ ذلك بأن خرق 
المحرم بأى شكل من الأشكال من قبل الفرد . يمكن أن يكون مسبيا 
لوفوع العقاب الجباعى . وكلنا يعرف أن « أوديب٠.‏ بعد أن 
نزوج من أمه , كان سييا فى ابتلله أهل طيبة بالوباء الذى أنزلته بهم 
الألحة . وكان يتحتم أن يكتشف من ارتكب المحرم حتى ترفم الآلهة 
عن أهل طيبة هذا البلاء . 

وننتضل الآن من الكلام عن التابو من الئاحية السلوكية ٠‏ أى من 
المجال الاجتماعى , حيث تشرع القونين الملزمة للأفراد . إلى مال 
الخلق الحر الذى بتبح للإنسان الصراع مع القوي الغيبية . ويقندم 
القص الشعبى بصفة خعاصة , فرصة ظهور تلك الثنائية التى تعيش 
فى مير الإنسان من القدم ؛ ثثائية الإنسان وما هو فوق 
الإنسانى . أو ثنائية الدنيوى والدينى , أو ثنائية الطبيعى وما فوق 
الطبيعى . وكل هذه المسمياث ليست صوى تنويعات لشرح موقف 
واحد يئول إل طبيعة الإنسان التى لاتكف عن الخوف والقلق إزاء 
الفيبى والمجهول . 

ولما كان هذا المجهول يشمل المقدس والشيطنى معاً » فإن 
الصراع لابد أن يدور بياهها من ناحية ٠‏ وبينبها وبين الإنسان من 
ناحية أخرى . وعندئذ مسد الخيال الشعيس ئلك القوى حتى يمكن 


للإنسان مواجهنها أو التعامل معها بشكل أو بآخير . ونلاحظ أن' 


الخيال الشعبى حرص عل الإبقاء عل الطبيعة غير العادية لله 
الشخرص فيعبر من خلانها عن فزْعه الداخخل . 

وربما كان من قبيل المفارقة أن الإنسان بعل هذه الشخوص , 
مع أنه صانعها . تقف له بالمرصاد . وتعائبه أشد العقاب إن هو 
جاوز حدوده وتعدى عل ححرمتها . 

فالبطل يقترب فى حشر شديد من ١‏ أمنا الغولة ؛ ؛ وهو يبادرها 
بالسلام الذى هو بمثابة كلمة السر, التى تفتح له الطريق 
لمواجهتها . وترد عليه الغولة رد يحمل التنبيه والإنذار . وإن كان 
يفتح له المجال لامتحام غالمها . فتقول : لولاا سلامك سبق 
كلامك . لأكلت لحمك قبل عظامك » . 

فالكلمة فى هذه الحالة تمثل العنبة النى تفصل بين عالمين : العالم 
المعلوم والعالم المجهرل , كما تمثل فى الونت نفسه الوساطة بينهما . 
ونلاحظ أن عبارة الغولة تميز بين السلام والكلام ؛ فالكلام بدون 
سلام ليس من الكياسة فى شىء ؛ أما البدء بالسلام فإنه يملق فرصة 


للمهادئة , 


م؟ 


ونلاحظ كذلك أن البطل الإنسان هو الذى بقتحم العام 
المجهول ليواجه القوة الشيطائية . التى تظل قابعة فى عالمها البعيد » 
محتفظة بكل خصائصها الشيطانية إلى أن يأى هذا البطل الإنسان 
لبهدد سكونها . وهو إما أن ينج في التعامل معها فيحصل عل 
شىء من مخصوصيئها . أو يكون جاهلا بفن التعامل معها . وعندئذ 
يلفى العقاب . وهذا يعنى أن كل عام من العامبن » المعلوم 
والمجهول . له إرادئه الخقاصة وترجهه المقاص ٠‏ عل الرهم مس 
حثمية التداخل بينها9١)‏ , 

وبقدر ما تحرص الفوى الغريبة على الاحتفاظ بأسرارها بعيداً 
عن الإنسان » تراود الإنسان فكرة استلاب شىء من هله الأسرار : 
وما بستلبه البطل من هذا العالم يعد فى النهاية إضافة معرفية أو نفعية 
لصالح البشر . كها يعد . فى الوقت نمسه . تقليصاً لأسرار القفوى 
غير الإنسانية ؛ الأمر الذى بؤكد يقين الإنسان من أنه لا يمكن أن 
يثرى غاله المعلوم إلا بكشف خبايا العالم المجهول . 


وأكثر ما يلح عليه القص الشعبى تصويره ذلك الصراع الذى 
بدور بين الإنسان وهذه القوى الغريبة ؛ فهرفى بعض الأحبان يقدم 
تموذجون إنسانيين يقفان عل طرف النقيضض فى طريقة التعامل مع 
القوى الشيطائية .؛ فأحد"ما يستعصى عليه التعامل معها ؛ وهذا فهو 
بنال العقاب حتما , فى حين أن الآخير قادر على المراوفة والتعامل 
معها فى رفق ؛ ومن ثم فهو اللى يفوز بالجائزة . ومعنى هذا أن 
القوى الشيطانية تكون مصدر عطاء كا تكون مصدر عفاب . 
وذلك وفقا لأسلوب الإنسان فى التعامل معها . وكأنها بذلك تقول 
له : لا ذاعى للمعائدة والمكابرة فييا هو ختارج عن إطار عالمك 
المحدود , 

وفى بعض الأحيان يرد التحريم صريحاً فى شكل موضرعة ترد فى 
كثير من القص الشعبى العالمى . وهى موضوعة الحجرة المحرمة ؛ 
فالبطل فى هذا القص يسمح له أن يدل كل حجرات القصر وأن 
يأخعل منيا ما بشاء , فيي| عدا حبجرة واحدة بحرم عليه أن يدئو منها » 
وعلى سبيل الإغراء الشديد ؛ ودفع الإنسان إلى المحظور . بمنح 
البطل مفئاح هذه الحجرة المحرمة . ولهذا سرعان ما بقع البطل فى 
المحظور ويفتح الحجرة فلا يجد إلا دخان يتصاعد منبا , أو يبهد 
فى روابات أخرى ‏ رؤوساً معلقة لمن سبقوه إلى انتهاك المحرم . 

ويظل الإنسان الشعبى يستغل هذه الموضوعة . موضوعة الشىء 
المحرم وعلاقة الإنسان به لاق القصس الخراق فحسب 8 بل فى 
القص ذى الطابع الواقعى كذلك . الذى ينتشر فى زمننا ٠‏ بعد 
تقلص الأنماط الخرافية , 

ففى هذا القص بظل البطل يلح على افتحام العالم المجهول لعله 
يستطيع أن بمصل فيه على إجابات شافية عما بعن له من نساؤلات . 
ولكن فى حين نجد البطل الاسطورى مضحياً بنفسه فى سبيل 
الحصول عل المطلب الجماعى من العام الآخر . وفى ححين نجد بطل 
القص الخرانى سعيد الحظ فى أن يد من يعاونه عل التخلص من 
القوى الشيطائية المقتفية لأثره . نجد بطل القص الواقمى عاجرا 


عن الدخول فى صراع مع قوى العالم الآخر ؛'وهذا تتتهى تجربته 
بارتداده يائساً إلى عالمه الوافعى . 

وهناك حكابة مصرية تعرض لله الموضوعة على نحو تشكيل 
مغرق فى الخيال وإن كان واقعى الدلالة . 

فهى نحكى عن رجل كان غنيا ثم صار فقيراً ٠‏ فقرر أن بجلس 
عند عتبة أحد المساجد لا يفعل شيئاً . وفجأة ظهر له شيخ يسأله 
عن حاله . فاجاب بأنه قرر. بعد أن صار فقيراً آلا يفعل شيئاً , 
وأن يظل جالساً يرقب الناس عند باب المسجد . وعندئل طلب منه 
الشيخ أن يرندى عباءة قدمها إليه . فلها فعل الرجل , وجد نفسه 
فى بلد غريب . وأخذ يوب الشوارع فى هذا البلد حتى شعر 
بالجرع . ونا وجد نفسه بجوار خبز اضطر إلى أن يطلب من صاحبه 
رغيفاً من الخبز يفتات به وبسد به رمقه . ولكن الخباز لق فى 
وجهه وسأله عما إذا كان غربيا فى ذلك البلد , فاجابه الرجل 
بالإيجاب . عندئل قال له الخباز : إنك سعيد الحظ ؛ لأن الملك 
أعلن أنه سيزوج ابنته الكبرى من أول رجل غريب تطا قدمه 
المديئة ٠‏ وهو لا يعلم أن هناك غريباً آخر سبقه فى دخول المدينة . 
ثم اصطحبه حتى بلغا قصر الملك . وهناك وافق الملك علل أن 
يزوجه من ابنته الكبرى بشرط واحد . يبدو بسيطع للغاية . وهر ألا 
ش بندعل فيا لا يعنيه . ووافق الرجل على ذلك . وثم زواجه من ابئة 
الملك الكبرى , 

وذات يوم شرج فى المساء إلى حديقة القصر » ففوجىء برجل 
غريب يصعد شجرة مثمرة وييبط فى حركة دائبة ٠‏ ويأكل فى نهم كل 
ما يلقى من ثيار ناضجة وغير ناضجة , فوقف يتأمله متعجباً . ثم 
وجد نفسه مدفوعاً لأن يتحدث إليه وبسأله : لماذا لا يهدأ ويستقر 
على الشجرة وينتقى من ثهارها الحلوة ما بأكله حتى يشبع ٠‏ ثم ينرك 
الشجرة وبهبط . وكانت المفاجأة عندما رد عليه الرجل الغريب 
فائلاً : لا تتدخل فيا لا يعنيك ! وعندئذ تذكر وعده للملك , 
ولكنه ظن أن أحدا لم بره . ولا حاول دخول القصر بعد ذلك , 
فوجىء بزوجته تقول له : أنث حرم عل , لأنك خرقت العهد . 

وعاد الرجل إلى الخباز وشرح له ماحدث . وكيف أن ذلك كان 
على غير إرادته ٠‏ فاصطحبه الحباز إلى الملك , وتوسط لديه أن 
يزوجه ابنته الوسطى . فوافق الملك بشرط ألا يتدخل فيها لا يعنيه , 

وبينها كان الرجل يتنزه عند شاطى؛ النبل ٠.‏ رأى منظرا استرعى 
نظره فوقف يتأمله ؛ لقد رأى زجلا غريبً كذلك يملا دلوه بالماء حتى 
بطففه ثم يرمى به فى أرص مروية يائعة خضراء . ثم يق باليسير 
من الماء وبرمى به فى أرض عطشى متشفقة . ووجد نفسه يسأله 
فجأة : لماذا لا يعطى الارض المتشققة الحافة بقدر ما يعطى الارض 
المروية . وكانت الإجابة : لا تتدخل فيا لا يعنيك | وعندئل أرك 
فى حسرة أنه قد طلق من ابئة الملك الثانية . وكان لايزال للملك 
ابئة ثالثة ٠‏ فقرر ألا يضيع تلك الفرصة بالزواج منها بمعوئة الخباز , 
بعد أن أخذ عل نفسه العهد أن يكون يفظأ عل الدوام . فلا 
يتدخل فهها لا يعنيه . ووافق الملك عل ذلك . وقرر الرجل ألا يسير 


خصوصيات الإبداع الشعبى 


فى شوارع المديئة , أو فى أى مكان يلتقى فيه مع من يثير فضوله 
ويدفعه إلى التحدث معه . دل يبن أمامه إلا أن يصعد إلى الجبل 
الخالى من السكان . وصعد إليه يوماً , وأخذ يسير فى سكون حتى 
فطع الصمث منظر مجموعة من الناس بتجاذبون طوقا فير| بيهم دون 
أن محدثوا أدن صوت . وكان المنظر مثيراً ؛ إذ لم يفهم الرجل 
هدفهم من هذا الفعل المتواصل بلا نباية » ونسى فى لحظة من الزمن 
أنه يعيش فرصته الأنخيرة ه ووقف يساهم عا إذا كان هدفهم كسر 
الطوق ؛ لأن ما يفعلونه لم يكن ليؤدى إلى كسره . وكانث الإجابة : 
لا تتدخل فيها لا بعنيك ! شْ 

وكان الرجل يعلم أنه لا جدوى من العودة إلى الملك بعد أن 
أضاع الفرصة الأخيرة . فلبس العباءة » فإِذ به يجد نفسه مرة أخرى 
أمام المسجد الذى كان بجلس عنده قبل أن يبدأ مغامراته فى العام 
الآخر . وفجأة وجد الشبخ نفسه يقف أمامه وهو يسأله عما حدث 
له ؛ فشرع يشرح له مغامراته الغريبة ؛ وطلب منه أن يفسر له تلك 
الالغاز . 

فال له الشيخ : إن الرجل الصاعد الحابط عل الشجرة . اللى 
كان بأكل كل الثهار الناضجة وفير الناضجة .. هو ملك الموث 
القابض للأرواح الخيرة وغير الخبرة ؛ ولس من حق الإنسان أن 
يسأله عها يفعل , أما الرجل الانى الذى كان يوزع الماء وفقا للا 
يراه ٠‏ فهو الك المكلف بتوزيع الأرزاق . وهو أيضاً لا بسأل عيا 
يفعل . أما الجهاعة النى رآها نشد الطوق فيها بياها على نحو متواصل 
فهم يمثلرن أهل هذه الدئيا , كما أن الطوق بمثل الحياة . إن كل 
شخص بريد أن يشد الحياة نحوه ليحرم منها غيره . عل الرهم من 
أنه يعلم أنه ميث لا محالة » وعل الرهم من أنه ليس له دخل فى 
تفسيم الأرزاق عل العباد . 

ويهذا تنتهى الحكاية بحخيبة أمل الإنسان فى الحصول عل إجابات 
عن أسثلته المتعلقة بالغيبى واللا محدود ؛ وهذا فقد عاد خخاوى 
الوناض إلى حيث بدا مغامراته , 


إن العلاقة بين الواقع واللا واقع فى الإبداع الشعبى موضوم 
ثرى للغاية ؛ وبما لا شك فيه أنه فى حاجة إلى بحث مستقل . وإذا 
كنا قد أشرئا فى مجال التطبيق إلى لماذج من القص والامثال 
الشعبية ٠‏ فإن كل شكل من أشكال التعبير الشعبى يعتمد فى أساسه 
عل التشكيل الخبالى ١‏ فاللغز تشكيل خيالى . والنكتة نشكيل 
خيالى » وكل أشكال الفص تعتمد أساساً عل الإغراق فى الخيال . 
وعل الرغم من ذلك فإن الإبداع الشعبى بظل شديد الالتصاق 


اضف إلى هذا أن بعض الشتائم فى التعبير الشعبى لا نكتمل 
بلاغتها إلا بإضافة تشكيل الى إليها . وكلنا بحفظ عبارات 
الشتائم التى تبدأ بصيغة الأمر. مثل قوم (قم ) . نام ( نم ) ؛ 
اقعد ؛ اشرب ؛ اسمع ؛ فالتعبير الشعبى يشت من هذه الافعال 
الأمرة صيغا تصنم تشكيلات خيالية تضاف إلى تلك الأفعال 
لتجسد اللعئة الموجهة إلى الشخص عل النحو التالى : 


لف 


نبيلة إبراهوم 


فوم ٠‏ فامث قيامتك وانتصب ميزائك . 
ثام. نامث عليك حعيطة . 

افعد , فعدث كببة . جعة بلا رقية . 
اسكت ٠.‏ سكت حسك والقسم نضك . 
اشرب . شربث المر من كيعانك . 
اسمع . سمعث الرعد ل ودائك , 


فالربط بين الواقع واللا واقع فى الإبداع الشعبى يشغل مساحة 
كبيرة من تعبيره . وهو يتدرج من حهث الكيف من أدلى مستوى 
للتعبير فى المعاملات اليومية . حتى أعل مستوى له عندما يصل إلى 
فن الأمثولة ( الأليجوريا ) وفن التشكيل الرمزى . 


5 - لخصوصية الأجناس الأدبية الشعبية*" . 

بدأ التساؤل عن الاجناس الأدبية الشعبية مئل أن رأى الباحثون 
الأوائل فى الفرن الماضى اتفاق تلك الأجناس لدى شعوب العالم ؛ 
فكل شعوب العالم عرفث القص الشعبى بأنواعه المختلفة ٠‏ بده 
من الأسطورة . ومروراً بالادب ذى الطابع الملحمى . والقص 
المخراق ؛ ثم القفص الشديد الصلة بمعتقدات الشعوب وقيمها 
الاخلافية » ثم الامثال الشعبية والألغاز. والادب الفكاهى 
بأشكاله المتعددة , ثم الأغالى المرتبطة بكل المناسباث الاحتفالية » 
و انتهاء بالأنماط ذات الطابع العبئى ٠‏ 

وقد أدرك الباحثون أن الاشكال القصصية المتنوعة ليسث تجرد 
ترابطات عشوائية بين ججموعة من الأحداث . كبا أن الأشكال ذات 
الطابع اللغوى ٠‏ مثل الأمثال والالغاز والنكات ٠‏ ليست تجرد 
تشكيلات ذات مغزى من الصور والاستعارات ؛ وإنما بعد كل 
شكل من هله الاشكال وحدة عضوبة فى جسد متكامل . وهذا 
الجسد يمثل كاملا الواقع الأنطولوجى للإنان أينما كان هذا 
الونسان220 , 

ومن هنا كانت البداية 5 دراسة كل شكل من أشكال التعبير 
الشعبى بحثاً عن دوافعه النفسية الجمعية!ء وبحثاً عن وظيفته فى 
حياة الشعوب , وبحثاً عن التطور الذى يمكن أن يعثريه بحيث 
يمكن أن يساير فى أداء وظيفته متطبرات الحياة الفكرية ؛ فميا لاا شك 
فيه أن بعض الأشكال الأدبية الشعبية سبق بعضها الآخر. وأن 
بعض هله الأشكال أصبح نصاً ثريا استقر بالتدوين . مثل 
الأسطورة والملاحم الشعبية . ولكن بعضها الآخر كان مهيا 
للاستمرار ؛ فهو نص فديم وحديث فق الوفث نفسه . مثل القص 
الشعبى المرتبط بوافع الإنسان , وكذلك الأمثال الشعبية والألغاز 
والأغان والأنماط الفكاهية والعيثية . 

وقد انتهت الأبحاث إلى أن كل شكل أدب شعبى يؤدى وظيفة 
تخنلف عن الوظيفة التى يؤدبها الشكل الآخر . ولا يعنى هذا أن 
الراوى لشكل سس الاشكال 3 ومثله الماعة المستقبلة ٠‏ عل وعى 
كامل بالوظيفة المحدحة التى يؤديها الشكل ؛ وإنما يقتصر وعيهم عل 


م١‎ 


أن لكل شكل من الأشكال مناسبة محددة لروايته . فإذا جعت هله 
الأشكال جيعاً . فإنها تغطى كل احتياجات الشعوب الئفسية ٠‏ 
بفدر ما تغطى كل مجالات تساؤلاتها . وهذا ما دعا الباحثين لان 
يقولوا إن حصيلة الكل فى الإبداع الشعبى أكبر من حصيلة مجموم 
الأجزاء . وينطبق هذا الفول عل الشكل الأدى الواحد . بقدر ما 
بنطبق عل الأشكال الأدبية مجتمعة . 

إن كل مثل شعبى , على سبيل المثال . بعد نقد لتجربة إنسانية 
بعينها ٠‏ ولكن الأمثال الشعبية مجتمعة ليسث تجرد -حصيلة كبيرة من 
المواقف الإنسانية المتنوعة . بل هى نابعة من مجال محدد يقع فى محيط 
الفكر الإنسانل الشاسع . فإذا كانت بعض الأشكال تتساءل : 
كيف يمكن أن تكون الحياة مثالية فى مجال من المجالاث . فإن 
الأمثال الشعبية تتساءل : اذا تكون الحياة على هذا النحو من 
التنافضات التى يمكن أن تفضى إلى الإحساس بعبثية الحياة ؛ على 
نحوما يقول المثل  :‏ دّى الحلق لل بلا ودان » ٠‏ أو ما بقول المثل 
الآخر : وخبلق ناس ولحَفهم . وكيب ناس وَحَدَفْهُم » : 

فالأمثال الشعبية إذن ليسث مجرد رصد متفرق لظواهر الحياة , 
بل هى بالاحرى كتلة كبيرة من الفكر الإنسال . تبعثرث وتفرقت فى 
صرر شتى . 

وعل هذا النحو يبحث كل شكل من أشكال الإبداع الشعبى 
بوصفه إشعاعة تنطلن من مصدر ضوئى قوى , وهذا المصدر 
الضوئى الفوى بتحتم اكتشاف مركزه فى الفكر الإنسان , 

وغهذا السبب فإن بعضص الباحثين لا بقفون عند -مد النظر إلى 
الأشكال الأدبية الشعبية بوصفها مجموعة من الاجئاس التى بخضع 
كل جنس منبا لقواعد ونظام محددين . بل هم يرون أن كل جنس 
بمثل فى حد ذاته كينونة وافعية حثمية ؛ وكأنه ظاهرة طبيعية مستقلة 
فى حمد ذاتها. ومتشابكة مع الظواهر الطبيعية الأخرى . 

إن الإنسان الى وجد نفسه يعيش على سطح الأرض بين عالمين 
خفيين بعيدين عنه ؛ عام فوقى آمثئله السماء . وعالم تحتى يمثله باطن 
الأرض هذا الإنسان فرض عليه أن ينشغل ببذين العالمين فى ححد 
ذاعهها من ناحية , وبعلافته بها من ناحية أخيرى . إذا كانت 
الأسطورة منذ زمن بعيد فد أشبعث رفبة الإنسان الملحة فى الإجابة 
عن نساؤلاته. إزاء الظواهر الغامضة فى الحياة . فإن هذا لا يعنى أن 
الإنسان فد كف عن هله التساؤلات ؛ فهو مازال بتساءل عن كثير 
من الأمور الغيبية فى أشكال أدبية أخرى تتلاءم مع فكره وظروف 


© خصرهة. 


وقد فرض عل الإنسان أن 'يكون مهتماً . إلى جانب الشغاله 
بالفضايا الغيبية ٠‏ باستمرار النظام فى حياته الوافعية ٠‏ وإلاا سادت 
الفوضى التى يتعذر معها الحياة . وعندئل يدفعه النوف والقلق من 
خروج بعض الامور عل النظام الذى ارتضته اللمماعة وفئنته ؛ 
ولدلك فهو يميل لأن يذكر الجباعة عل الدوام بفاعليات هذا النظام 
ل أشكال أدبية متجددة ومتئوعة » بحيث يكون "يما عل الدوام 
عل نحو فعال ومتجدد . 


وإلى جانب الاشتغال بالقضايا الغيبية والاجنباعية ٠‏ اهثم 
الإنسان كذلك بالإئسان فى حد ذاته ؛ بوصفه قيمة فعالة ومؤثرة . 
وقادرة على نحقيق المعجزة . وطذا كان لابد من أن يكون هناك 
شكل أدى مستقل يعنى بالبطولة الإنسانية الخارقة . القادرة عل 
تفجير طاقة الباعة وتوجيهها نحو ما فيه برها . والقادرة كذلك 
على الالتحام بالقوى غير المرئية لكى تضمن مسائدتها إياها فى 
أوقات الشدة . 

والحياة بعد كل هذا لغز محير ؛ فلإذا إذن لا يكون هناك شكل 
يمثل لغز الحياة ٠‏ ويكون لغزأ فى حد ذانه ؛ فيجمع بين وحيدتين من 
المحال جمعهما معاً فى بنية واححدة , ولكنه يفرض عل اللمتلقى بذل 
الجهد الذهنى للوصول إلى حد لهذا الإلغاز . تماماً كها نعتصر أذهاننا 
فى الحباة الواقعية للوصول إلى حل نفك' به اشتباك متنافضاتها عل 
نحو ساخر ٠‏ ولحل فى كلا الخالتين ميل إلى أن يكون مثيراً 
للضحك . لأنه يفاجثنا ٠‏ بعد أن ( نعتصر أذهائنا » ٠‏ بالخروج من 
المأزق عل نحو غير متوقع . 

وإذا كان اللغز يصل فى النباية إلى حمل ججمع بين المتناقضين . 
يكير السك الناجم عن هذه المفارتة . كيا هوق اللغز القائل:: 
« أ السمسمة ونجيب الخيل ملجّمة ( الكتابة ) » , فإن الإنسان 
كثيراً ما يكون عرضة لأن يواجه المواقف العصيبة النى يصبح من 
المحال لديه الخروج منبا سالماً إلا من خلال منفل الضحك , 

ومن هذا المجال نولدت الأشكال للضحكة فى التعبير الشعبى » 
فتراكمت النوادر المقاصة ‏ مثلاً ‏ بشخصية د جحا ؛ . الضاحك 
المضحك . ثم كانث حصيلة النكات افائلة التى تنوصف بأنها 
كليات ذاث أجنحة ١‏ فهى تنتشر وتطير فور صدورها من مصدرها 
المجهول فى أغلب الأحيان . 

وتتصاعد الرغبة فى السخرية عند الإنسان إلى المحد الذى يتزع 
فيه إلى المخروج من دائثرة الأشكال ذات الانظمة المغلقة إلى دائرة 
اللعب بالنظام ٠‏ سواء على مستوى الممنى أو هلل مستوى الشكل , 
وهنا نصل إلى الاشكال العبئية فى الإبداع الشعبى , 


ومثال ذلك ثلك الاغنية المشهورة فى ترائنا » التى تقول : 

ويا طالع الشجرة . هات لى معاك بقرة ؛ نحلب وتسفينى . . » 
الخ ... 

ومن الممكن أن يمتد الكلام فى هذه الأغنية ومثيلاتها إلى ما لا 
ناية ٠‏ حيث يتتفى فيها المعنى المرحد المثرابط والمنطقى , 

ومثال هذا ذلك القص الذى يعتمد عل التراكيات التصاعدية 
والتنازلية . وهذا القص ؛ ومثله الأفنيات سالفة الذكر » يندرج 
نمت أدب الاطفال الشعبى ٠‏ ؛ لملاءمة عبثيته لروح الاطفال النى ميل 
إلى اللعب دائما ٠‏ فضلا عما فيه من وسيلة تربوية لعمرين الذاكرة 
عل تكرار السابق مع إضافة اللاحق . ومثال ذلك -حكاية و الديك 
أبو الديوك ؛ . التى تستخدم عبارة راحدة ثابتة . قابلة للإضافة 
إليها عل نحو مسثمر . 


خصوصيات الإبدام الشعبى 


أما العبارة الثابئة فهى ؛ 
وأنا الديك أبو الديوك » أنكش فى الكوم ؛ ألاتى حبه هرة؛ . 
ثم تتوالى العبارات فتقول : أنا الديك أبو الديوك أنكش فل 
الكوم . ألاتقى حبة درة ؛ 
وحبة الدرة بكوز هرة . 
أنا الديك أبو الديوك . أنكش فى الكوم , ألاقى حبة درة » وحية 
الدرة بكوز درة. وكوز الدرة بشوال هرة... إلخ : ... 
ولا همنا من هذه الأشكال أن نبحث فيها عن المعقول أو 
اللا معقول بقدر ما يعنيئا أن نبحث فى الدافع وراء خلقها . 
والدافع وراء خملق هله الاشكال النى تحتوى على اللا معنى . هو 
الخروج كلية من دائرة المعنى . والدخول فى دائرة اللعب باللغة , 
وليس هناك استخفاف بالحياة أكثر من أن نتركها بكل نظمها وراء 
ظهورنا , وأنر نصلع . نحت ضغوط المفروض واللازم والمنطقى 
والمقنن ٠‏ شكلا لا بجنوى إلا على اللا معقول . ثم نحاول أن نوهم 
بأن هذا اللا معقول له الحق فى أن يوجد . وأن بتخل لنفسه 
شكلا , 
وببذا يحفق هذا الشكل وظيفته » وهو خبلق العلاقة المبتورة بين 
داخل النص وخخارجه . حيث إن هذا الداخل لا يرتكز قط عل 
الخارج : وإنما هو شكل من أشكال اللعب . وهنا نصل إلى المفارقة 
فى أن هذا اللا معنى يصل بئا إلى إدراك معنى ما للحياة . وإن كان 
هذا المعنى هو عبثية الحياة . وهذا فإننا فى هذا النوم من الوبداع لا 
نتحدث عن محتوى . بل عن عمليات من اللغو الذى يتعمد 
زحزحة العالم المعفول بعيداً » أو يتعمد تصعيد اللا معقول من 
خلال إضافة المزيد منه , 
ولكى تتحفل هذه الأشكال العبثية لابد من شرطين : الأول ٠‏ 
أن يصل إحساس الإنسان إلى قمة التحرر من الجدية ؛ والثانى , أن 
تكون هناك المقدرة على وضع العبث فى إطار شكلى . أما الشرط 
الأول فيتولد عن وعى الإنسان بضرورة التحرر من صرامة النظام » 
من أجل الدخعول فى دائرة اللعب ؛ وما الشرط الثانى فيئولد من أن 
الإنسان لا يمكنه أن يصنع شيثاً ؛ حتى وإن كان بغير معنى محدد ٠‏ 
إلا فى إطار صنعة الشكل "2 , 
وبعد : فقد كانت خخصوصية الأشكال الأدبية الشعبية دافعاً 
كبيرا للباحثين فى المجال الأدبى بصفة عامة . والباحثين فى المجال 
الادبى الشعبى بصفة خاصة . إلى أن يبحثوا . مستفيدين فى هذا 
من الدراسات اللغوية والنقدية الحليثة » فى خخصوصية التركيب 
اللغرى الذى يتميز به كل شكل أدى شعبى على حدة . على أننا لن 
نستطيع هنا . بعد هذا العرض 'للطول للقصوصيات الإبداع 
الشعبى . أن نعرض لله الدراسات ؛ وربما عرضنا لا فى مئاسبة 
أخرى . ولا يسعنا . بعد هذه المولة التى حاولت أن تبرز عبقرية 
الإبداع الشعبى . سوى أن نكرر عبارة أي إبراهيم الفاراي النى 
ندمنا بها هذا البحث . والتى تقول : 
٠‏ إن الئاس لا يجتمعرن عل اقص أو مقصر فى الحودة . أو غير 
مبالغ فى بلوغ المدى فى النفاسة :239 , 1 
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ذه أبر إبراهيم الفاربى : دبران الأدب , نتحقيل : أحمد تار عبر . ومراجعة 
إبراهيم أنيض ؛ ط : مجمع اللغة العربية بالقاهرة , 1414 ها؛ ج ١‏ 
ص 74, 


: الخطان المتوازيان‎ - ١ 
الإبداعية » تختلف من كل‎ ٠ فد يعتقد بعض الئاس أن العملية‎ 


وجه عن العملية التحليلية . على أساس أن « الإبداع » مرهبة . 


ربانية خاصة بأشخاص معيئين » أو وساوس شيطائية تنفث فى 
بعض الئاس نفئا . وقد كانث هله المعتفدات منتشرة فى عصور 
سالفة فى ثقافات إنسانية مختلفة . منها الثقافة العربية ؛ إِذْ وردت 
فيها إشارات كثيرة إلى تميز المبدع على غيره من الناس العاديين . وقد 
أحيت التياراث الرومانسية والرمزية واللا عفلانية تلك الآراء 
السالفة . فكان «المبدعون ٠‏ فى هذه التيارات يستعملون وسائل 
كثيرة لتنشيط خياهم . وللاندماج بشياطينهم حتى يِدُوهُمْ بالبدع 
والغريب والعجيب . 


واعتقد بعض الناس أن المحلل هو من حصل عل معرفة 
مُوْسُوعِيّة مصحوبة بموهبة الذوق الذى يرشده إلى مكان امال وإلى 
بور القبح ١‏ فالذوق ولمعرفة ٠‏ بالإضافة إلى التجربة ٠‏ تجعل 
المحلل قادراً عل أن يكشف عن أبعاد النص وتقريبها إلى القراء 
الذين ليس هم تلك المعرفة وذلك الذوق وتلك التجربة ؛ وفادرا 
عل أن يوجه يال ويرشده ,. 


وبناء عل هذه المعتقدات ؛ افبُرض وجود مسارين متوازيين لا 
يلتفيان ٠!‏ مسار المبدع ٠‏ ومسار الناقد ؛٠‏ لأن لكل منبها سبيله 
الخاصة به ؛ بل هناك من ظن أن العملية التحلبلية / الفكرية 
عملية تشويش عل العمل الإبداعى . لأنبا تفرض عليه فيودها 
رمفاييسها ؛ فيعوقه ذلك عن الانطلاق الخحر لارتياد أفاق جديدة 
كاشفة عن غباهب المجهول . 


: التقاء المتوازيين‎ - ٠ 

على أن الدراساث النفسانية الجديدة , المتجلية فيها يسمى ب 
علم اللفس العرلى٠.‏ والدراسات العلمية المعاصرة . 
كالدراسات المتعلقة ب د الذكاء الاصطناعى ا تقدم نلريات 
ومفاهيم نجمل « المبدع ؛ والمحلل خاضعين للعمليات الذهنية نفسها 
التى نُحكمهًا معأ . وتلك النظريات وللفاهيم هى : نظرية الاطر . 
والمدونات ؛ والخطاطات ؛ والسيئاريوهات . والنماذج الذهنية , 
وقد نفرع علبا مفاهيم أخرى مثل المشهد و « الديكور ؛ وغيرههما . . 

وبل أن نين نحكم هذه الأليات فى ١‏ المبدع ؛ والمحلل معأ يجدر 
أن تذكر ببعض النظريات والمفاهيم للشاممة والمساوقة , لنضع كل 
نظرية أو مفهوم فى سيافه . ونقدر مدى إجرائيته ٠.‏ حتى لا تختلط 
النظريات والمفاهيم والمقاربات على نحو يؤدى فى نباية المطاف إلى 
نوع من التلفيق وتضبيب رؤى الفكر العري الإسلامى . الساعى 
نحو الخروج من المناهات التى يعيش فيها . 


(1) نظرية التئاص : 

أولى لك النظريات , مما أصبح معروفا ومتداولاً بين الناس . 
هى نظرية التناص . و د نواة هله النظرية ؛ موجودة فى الآراء 
الانطباعية التى كان يدلى ببا متلقر الأداب فى ممتلف الثقافات » 
رمنبا الثقافة العربية ؛ إذ جد القارىء المتأدبين العرب ينوهون بدور 
الحفظ والرواية والتمرس بأساليب الفحول فى تكرين الشعراء 
المجيدين الذين احثلوا مكانة مرموقة في الشعر العربى خاصة ؛ كما 
انتبهوا إلى. علاقة المائلة والمشاببة بين الأشعار فوازنوا بيبا ٠.‏ ثم 
صاغوا مفاهيم للتعليل والتفسير عل نحو كوّن بابا «هما فى النقد 


لله 


محمد مفتاح 


العربى سمى بالسرقات . واحتل ححيزاً مركزياً فى الكتب البلاشية 
والنقدية . 

لقد بقيت تلك المقاربة شائعة ومنتشرة بين المهتمين ٠‏ إلى أن 
جاءت نظرية التناص من الثقافة الغربية . عل أن نشأة هله النظرية 
ونطويرها وتوظيفها لم يكن موحداً ووحيداً » بل تفرع عنه نزعتان 
متضادتان ولكنهها متكاملتان ؛ إحداهما أدبية ٠‏ تتجل فى آثار 
د باختين » ومن تأثر به ٠‏ مثل ١‏ كربستيفا » و « بارت ؛ فى بداية 
أمره ؛ فهؤلاء يذهبون . مع بعض الاختلاف بينهم , إلى أن النس 
الأدى هر إعادة إنتاج وليس إبداعاً مخضا . وأن كل نص إما هو 
معضد أو قالب لنص آغخير سابق عليه أو معاصر له ٠‏ وإن عَلَبوا 
الوظيفة القلبية على ما سواها ؛ لأن نظرية التناص نمث وترعرعت 
فى خعضم انزعة احتجاجية واعتراضية ساخرة من المتوارث فى 
السياسة والثقافة . وثانيتهما فلسفية . تتتجلى فى التفكيكية التى بمثاها 
« دريداء و : بارث: فى آخير أيامه وه بول دومان : و وهارئمن » 
وفير هؤلاء ؛ فقد وظفت نظرية التناص لنسف بعض مقولات 
المركزية الأوروبية ٠‏ مثل مقولة الحضرر. ومقولة الانسجام » 
ومقولة الحقيقة المطلقة » التى يحتويها النس ويحيل عليها . , 
وأثبتت أن أى نص هو نسيج من أصوات آنية من هنا وهناك سن 
الشعر ومن الكتب المقدسة ومن لغاث الحياة اليرمية . . . وأن أى 
نص يمكن أن يقرأ قراءات متعددة . وكان سئدها النظرى فى هذا 
الثقافة القبالية اليهودية ل والفلسفات السوفسطائية ة والعدمية ؛ 
وبعض المارساث الشُعُبية . ونتيجة لهذا شاع شعار و موت 
المؤلف » , وانتشرث الدعوة إلى نسفا كل مؤسسة ٠.‏ وسبا 
المؤسسات الأدبية . وبدون الدخول فى التفصيلات . فإن هله 
الئزعة تقوم عل منطق المفارقة . أو منطق الإحراج ؛ فهى ترفض 
تراث المركزية الأوربية ٠‏ ولكنها تقبل الفكر القبالى البهودى 
بخلفياته اميثولوجية . وهى ترفض الإبداع ٠.‏ وفى الوفت نفسه تدعو 
إليه . وهى تنظر إلى النص بوصفه شتاناً وترفض المؤسسة ؛ ومنبا 
مؤسسة الجنس الأدى , 

من خلال هله الإشارات نخرج بخلاصتين اثنتين ؛ أولاهما 
متعلقة بمفهوم « الإبداع , ؛ وثانيتها رفض المطابقة بين نظرية 
التناص المعاصرة . ومقاربة السرقات فى الأدب العرى . فالخلاصة 
الأولى تلزمنا بمراجعة مفهوم « الإبداع ؛ حتى لا يبقى مفهرما جردأ 
متعاليا عل الزمان والمكان والأشخاس . ولربما كان الأرلى أن 
يتحداك المحلل عن الإنتاج وإعادة الإنئاج ٠‏ وتبنى هذبن المفهومن 
يقلل من مفهوم الإبداع المطلق الذى يفتح للمتافيزيفا وللاعقل 
وللمئقبية وللكرامية 05 عل ممراعيه . فالئص الأدبي هل.م 
وإعادة بناء ؛ بقصد غالباًبرليس صاحيه مسحوراً أو حموواً أو فافد] 
للوعى . يبدى كيفما بشاء وكيفما بطق له ؛ فإنتاج النص الأدبى 
إذن وإعادة إنئاجه : معائاة وجهد وعرق أولاً ٠‏ وهو مرهبة قطرية 
تانب . فمفهوم الإبداع المطلق وليد التياراث الرومانسية والرمرية 
والدادية والاجاهاث 1 عقلانية . إن استعمال مفهوم « الإبداع » 
بعبر عن موقف ماء. وقد يصادفه كثير من الصعوربات حينما بطال 


1م 


ْ الشبكة التى يوجد فيها . والتى بز 


على الثقافة العربية والثقافات العالمية الأخرى قبل العصور الحديثة 
والمعاصرة . فإذا ما تبنينا هذا المفهوم واستطعئا أن نستخلص 
مقاييس له : وهذا شىء صعب ؛ وحاولنا أن نحاكم الآداب العربية 
الإسلامية ى ضوئه » فإن غالبيتها تصبح ملغية وغير ذات 
موضوع . ذلك بأن هذا المفهوم الذى : نروج له هو وليد ذلك السياق 
الثقاق المشار إليه . وهو ليس مُممْما عليه فى الآداب الغربية 
نفسها . وقد نزداد نسبيته إذا ما نظر إليه من زاوية الموروث الأدى 
العربى الإسلامى والخخلفيات المتحكمة ل ذلك ال موروث . وليس 
ذلك بضائر للثقافة العربية الإسلامية . إلا إذا حوكمت من قبن 
مفاهيم ونصورات ومسلمات المركزية الأوربية الحديثة والمعاصرة . 

والخلاصة الثائية ذات طبيعة منبجية . ألا وهى المطابقة بين 
الآراء فى نظربة التئاص الواردة من الغرب . الناشئة فى سياق 
اجنماعى وفلسفى وثقانى وسيامى خاص ؛ وبين آراء الثقاد العرب 
فى السرقات الأدبية التى وراءها خلفيات اجتماعية وجمالية وثقافية 
وسياسية خخاصة . لذلك يهب عل دارس النقد الأدى العري أن 
يعيرها كبير اهتهام , حتى يؤطر عنصر السرقات الأدبية ضمن 
ثر فيها وتتأثر به . وعليه فإنه من 
مجائبة الوعى التاريخجى ومنطق التاربخ أن ثقع الموازئة بين 7 
دراساث السرقات الأدبية فى العصر العبامى وتطورها ٠.‏ رنظرية 
التناص الى هى وليدة الفرن العشرين ! نمفهوم السرفات أستعر 
أدبياً وحماليا وأخعلافياً بئاء عل ممددانه ٠‏ أما نظرية التناص فهى 
أدبية وفلسفية ؛ بيدف الجمانب الفلسفى منها إلى نسب بعض 
البادىء النى قامث عليها العقلانية الأوربية الحديثة والمعاصرة . 
لدلك فإنه ينبغى أن لا بتخل مفهوم الإنتاج وإعادة الإنتاج والهدم 
والبناء مطية وذريعة فى ترسيخ المقاهيم التقدية العياسية ٠‏ عل 
أساس أنها سبقث ما يوجد لدى الأوربيين . وليس فى هذا الموئف ٠‏ 
دعوة إلى إعدام الثراث النقدى الأدبي العري الإسلامى ؛ لأآن مثل 
هله الدعوة غير مقبولة بل مرفوضة من أساسها ؛ وإثما يجب إحياء 
مصطلح النقد العربى بإعادة نحديده وتجريده من ظروفه المحايثة له 
وإعادة صياغته ثم إدساجه فى شبكة مصطلحية نستطيع الوصف 
والتاويل والتفسير . ومبذه العملياث كلها يمكن ان يتحرك الناقد 
بسهولة وبسر فى أرض الأدب العربى » دون خرف من التيه فى 
ُيَاتِ الطريق . أو خخوف من الحياة خاوج التاريخ . كما أنه بيذه 
العمليات نفسها يقى ذائه من الارثماء فى عباب الثراث النقدى 
الأورى والأمريكى وهو فير ماهر فى السباحة , فيؤدى به إلى إغراق 
نفسه وإغراق غير . ضبط السياق العام العلمى والوبديولرجى 
والتأريمى للمفاهيم ٠.‏ وضبط مسائها وموقعها فى شبكتها . عملية 
جوهرية لتقدم المعرفة التحليلية الأصيلة . 


(ب) اللرية « بورس » ؛ 

يمكن أن يستخرج القارىء من هائين الخلاصتين انيجة تقول إن 
هناك اتجاها نحو التسليم بأن عسلية ؛ الإبداع ؛ وعمليات الانتاج 
رإعادة الإونناج واهدم والبناء :نطلق من شىء ما ١‏ أى مرا لوآة أرمن 


رحم أو ما أشبه من هذه المفاهيم . وهذه الوجهة من النظر هى ما 
أقام عليها السيميائى المشهور ١‏ بورس » تنظيره . وصاغ عدة 
مفاهيم تؤكد ما أشار إليه التراث النقدى العالمى القديم . ومن تلك 
المفاهيم مفهرمان أساسبان يعكسان بوضوح نظريئه . رهما : مفهوم 
المؤولة '' 6)8014:م1716 '' , ومفهوم الصّيروْرة الدلالية اللامتناهية 
60519 . والمؤولة تكون عللى مسثوى المعجم وعل مستوى 
القصيدة وعلى كل أصل وفرع ؛ فالمرادف مؤولة . والقصيدة الثانية 
النى +اكى الأولى مؤولة ٠‏ وكل ما يأتي بعد النواة مؤولة ؛ وهكذا فى 
عملية غير متناهية على مستوى الإمكال . ولى عملية متناهية بمؤولة 
ائية عل مستوى النص . إن مفهومى المؤرلة والصبرورة الدلالية 
اللامتناهية غابا عن النقد الأرربى وخصرصا الفرسى منه . إلا فى 
السنواث الأخيرة . فى حين أنه يمكن عد هذين المفهومين موازيين 
لنظلرية النناص , ولذلك فإنه ليس هناك ضير كبير فى أن تعقد 
مشاسة بينهها ومقارئة لإادراك مدى التفاعل بيعبها امم التنفطن إلى 
اخخثلاف خبلفياتمهه| الفلسفية والعلمية والسياسية . وقد لمح بعضص 
المحللي أوجه الشبه بين الانجاهين فمزج بينهها فى صياغة نظرية , 
صوفقً بين السبمبائيات الأوربية الحمديئة ذات الاصل 
؛ الدوسوسورى » والسيميوطيقا الأنجلرسكسونية ذات الاصل 
٠‏ البورسي ؛ . وخير من فام ببذه العملية ‏ رفائير ؛ ؛ وخصوصاً فى 
كنبه المتآخرة ٠‏ و« أميرنو[يكو؛ فى غالب كتبه , 

وما مبمنا فى سياقنا هذا هو أن السبميوطيقا « البورسية » هى من 
بين الأسس التى قامت عليها نظريات الذكاء الاصطناعى فى وصف 
عملية الإنتاج والتلقى وتأويلها وتفسيرها , وخعصوصاً استثار مفهوم 
الفرض الاستكشاق , 


(ج) النظرية المعرفية : 
وحيلما نصل إلى هذه المقاربة فإننا نجد ما كان منوازياً ‏ نوازى 
المحلل والمبدع ‏ فد صار مندسجا ؛ لان النظرية المعرفية التى ينطلق 
منبا الذكاء الاصطناعى تتسادل عن كيفية اشتغال الذهن البشرى 
وتفكبر الكائنات الإنسانية . ومن خلال يلك التساؤلات وما أشبهها 
بمكن أن يستلئج أن مثل هذه المحاولات العلمية تيدف إلى الكشف 
عن آلياث التفكير الإنسائية بصفة عامة . ولبس الكشف عن نفكير 
كل إنسان عل ححدة لإثبات خخصرصيته . وإذا ما صحنتا هذه 
النلاصة فإنه يكون لزاما التسليم بأن المحلل والمبدع تتحككم فيهما 
الأليات نفسها . رنوضيحاً هذه المسلمة يمكن تقديم بعض ثلك 
الألبات النى تضائر فى صياغتها علم النفس المعرق والذكاه 
الاصطناعى , 

ولكتف بنظرية واحدة هى نظربة الإطار . فالإطار يعرف بأنه 
١‏ تنظيم للمعرفة ضمن مراصيع مثالية وأحداث قالبية ملائمة 
لارضاع خاصة » . ومعنى هذا أن الذاكرة الإنسانية نمتوى عل 
أنواع من المعارف المنظمة فى شكل بيات . ولترضيح هذا فإن 
المواضميع المثالبة ( من الخال ) هى مثل « المدرسة ؛ + فحيها بذكر 
مثل هذه الموضوعة تتداعى إلى الذهن البثاية بأفسامها . وما يلزم 


دور المعر فة اخدلفية 


تلك الأقسام والمعلم والمدير والحراس . . . . وحينما يذكر المسنشفى 
يتداعى إلى الذهن الدكتور مدير المستشفى والاطباء والممرضون 
والمرحى والدواء ... وإذا ما أردنا التمثيل بميداننا نقول : حينما 
تذكر القصيدة المدحية النموذجية تتبادر إلى الاذهان الخطاطة التى 
ذكرها ابن قتيبة أو ما يقرب منها . وحينما نذكر قصيدة الاستفار إلى 
الجهاد يحصل فى ذهن القارىء المتمرس الشاعرٌ والممدوح والتذكير 
يما رقع للاندلس من مآأس شاملة للطبيعة وللإنسان وللدبن , 
والتنبيه إلى ما فعله المسيحيون وما يتظرهم من عقاب . ثم دعرة 
الشاعر الممدرح إلى جمع العدد والعدة لإعزاز الإسلام وإذلال 
الكفر . وفد يعبى الشاعر فصيدته بالثناء على نفسه وثئبيه الممدوح 
إلى قيمة شعره . 


تنظيم المواضيع المثالية فى الذاكرة على شكل بنيات ليس خخاصاً 
بما ضرب من الامثلة . ولكنه شامل لكل الأغراض الشعرية 
والفئرن وضروب السلوك البشرى . فالمعرفة السابقة المخئرنة فى 
الذاكرة أساس لإعادة إنتاجها أو إنتاج معرفة شبيهة ببا . عل أنه 
يجب التفربق بين مفهومين أساسيين هما : النموذج والإنجاز ؛ 


فالنموذج هو الصررة الذهنية المثالية لقصيدة الاستنفار بكل 


عناصرها الضرورية والاختيارية . ولضبط مثل هذا النموذج يهب 
الاعتباد عمل أساس تحليل القصائد الاستفارية لتحديد مختلف 
العناصر حتى يمكن الائفاق عل ذلك النموذج . أما الإنجاز فهر ما 
ينجل فى أبة قصيدة استنفارية معيلة ؛ إذ ليس المفروض فيها أن 

معنى هذا أن بعض العناصر يغيب .من الانجاز فى الأداب 
القديمة ؛ وأما فى الآداب الحديثة والمعاصرة فقد تتغيب جل العناصر 
ولا يبفى منها إلا بعض المؤشرات النى تهدى . وقد يتساءل حيئئل 
عما ملا به « المبدع ؛ إطاره . بل قد يظن أنه لم يتحرك من إطار 
معين . ليس له ذلك ؛ وإنما كل ما فعله هو إدخخال إطار فى إطار 
بواسطة المائلة والمشابية , ولنبرهن عل هذه الدعوى بما بل ؛ قد 
يتحدث نص قفصعى عن غابة وأسود وذئاب وقنافل وكائئات غريبة 
تضم بين أحشائها كائناث أخرى . ولكن ذلك النص قد يتحدث 
ل أوله أو فى أثنائه أر فى آخره عن سيارة الأجرة . ما العلاقة بين 
( سيارة الأجرة ) وما نحدث عنه النص ؟ إن سيارة الأجرة هى مؤشر 
لبناء إطار يمنويها ونكون أححد عناصره . وهذا الإطار لن يكون إلا 
المديئة أو الوسط الحضرى بصفة عامة . وعليه فهناك بنيئان إحيداهما 
الغابة وثائيتهما المديئة ١‏ ولذلك يمكن إلمانى إحداهما بالأخرى عن 
طريق المائلة والمشامية , 


إن الناصٌ أ المابَنَ أو المنتج أو ٠‏ البدع ؛ أو ما شئنا من الالفاظ 
تتحكم فيه أطر تموذجية مثالية . وقد حرج عنبا أحياناً أو بخرفها , 
ولكن فائون الماثلة والمشاببة هما اللذان يسوغفان ذلك الخر وج رذلك 
الخرق , 

إن ئلك الاطر بعناصرها الغسرورية والاخثيارية هى النى تتحكم 
فى المحلل أو المؤول أو النائد أو ءا شئنا من الألفاظ أيضاً , نحينما 


وى 


ا 


محمد مفتاح 


يذكر له المدرسة أو المستشفى أو القصيدة المدحية أو القصيدة 
الاستنفارية تتداعى إلى ذهنه تلك العناصر . وبمجرد ما يحدد هوية 
الموضوعة يبدأ فيسحب من حساب بنك ذاكرته ما ادخره قبل للفهم 
والتاويل والتفسير . ووفقاً للنهاذج الممثالية النى تمئزن فى الذاكرة فإنه 
بستطيع أن بؤطر كل إنجاز ويحدد عناصره الضرورية والاختيارية 
وما تحقق منها وما تغيب . ولكن الغياب فد يقل وقد يكثر . ومهما 
كانت درجة الغياب فإنه يلجأ إلى نوظيف مفاهيم إجرائية لملء انواع 
الفراغ الموجودة فى النص ٠أو‏ لتوثيق العلائق بين بليثه , والمفاهيم 
هى : الاستدلال بالغياب أو ( الاستصحاب ) ؛ والاستدلال 
العادى . والفرض الاستكشاق ؛ فحيلما يسمع المره كلمة 
د إنسان » فإنه يفترض أن له رجلين وعينين ويدين ورأساً بوكل ما 


يتكرن منه الإنسان سْ جوارح رمؤهلات 3 إلى أن يشت عكس ها 0 


يفترضه . وعل سبيل المشابية فإن المأدب المختص حينا تذكر له 
خصيدة الاستنفار يفعض كل عناصرها الضرورية والاخنيارية به إلى 
أن يثبت العكس . فكما أن الطبيب قد يلجأ إلى معالجة الإنسان 
المريض مفترضا فيه إنساناً شبيها بالسوى ٠‏ فكذلك المحلل لقصيدة 
الاستنفار . فإنه يلجا إلى مُلْءِ تغراتها إذا ما كانت بعض عناصرها 
مبتورة ٠.‏ قصدا أو بغير فصد ٠‏ وأما الفرض الااستكشافى فإن المحلل 
يلجا إليه فى النصوص المعماة أو التى تدخل إطارأ فى إطار لاسباب 
محتلفة ؛ فقد ينطلق من مؤشر لبناء فرضية للقراءة : ' فإذا ما اعتقد 
أنه وفق فذلك ١‏ وإذا كانت الأخرى فإنه يعيد صياغة فرض 
استكشاق آخر . 


إن المحلل فى الحالتين كلتيههما بجتهد لبناء إطار مشترك بينه وبين 
«المبدع .٠‏ عل أن مقاربة الذكاء الاصطناعى تؤدى إلى عدة 
إشكالات . ولتبيانها نسوق ما يل : إذا كان المبدع ينطلق من نواة 
معبنة يقوم بتشعيبها إلى عقد أو إلى تمفصلات بجمد بعضها ويشعب 
بعضاً آخر منها . ٠‏ وإذا كان المحلل يتابع ما قام به د المبدع » . ممحاول 
تبيان ما فعله من تمفصلات . وكاشفاً عن آلياتها التى تمت ببا ٠‏ فإن 
سؤالاً فد يطرح بالشكل الأق : إذا كانت تنمية النواة هذا الشكل 
فلماذا يختلف تشعيب ٠‏ مبدع » عن ١مبدع‏ » ١‏ وتأريل محلل عن 
عل آخر؟ أوليس من التمين أن يخضع : البدع ه والمعلل لقانون 
عام ٠‏ وأن يسيرا فى طريق واحد كأنهها حواسيب . عل نحو يجعل 
للبشرية إبداعاً آليا وفهما آليا من شأنبها أن يوححدا الفهم اريوفرا 
الجهد وينبذا الخلافات ؟! 

إن منافاة هذا المطلب لبعض المكوئات البشرية هو الذى جعل 
بعض الباحثين فى ميدان الذكاء الاصطناعى وفى تطبيقاته على اللغة 
الطبيعية وتحليل الأفاصبص ٠‏ وبعض الباحثين فى نظريات الثلفى , 
وخصوصاً ما تفرع عنا مما يمكن تسميته بالبنائية أو التوليفية » 
يضعرن مفاهيم جديدة تراعى مطلبين أساسيين فى أى سلوك 
إنسان . هما الخيال والواقع . 

وإذا كانت مفاهيم الذكاء الاسطناعى تعتمد على الثرابط 
والتداعى فإنبا حيئئذ تعتمد عل قسط كبير من الخبال . هل نحو 
بجعل المبدع يتصرف بحذف عناصر ء أو إفضاقة عناصر جديدة . أو أو 


كم 


إدخال إطار فى إطار لا يمكن إثبات العلاقة بيه أحياناً إلا بعملية 
بئاه عسيرة . فإطار واحد بمكن أن يتناول بكيفيات مختلفة تبعا لمسار 
الخيال ٠‏ والوجهة التى نوخاها , والأهداف التى قصد إليها ؛ 
ولمدرسة) ميل يمكن أن يتناونها ٠‏ مبدع » ما مبينا وظائفها 
الأساسية النى خلقت من أجلها ؛ وقد يقلب مبدع آخر وظائفها 
تهكماً وسخرية .. . وهذا وضع بعض الباحثين مفهوم ١‏ الشبكة » 
المنظمة فى الذاكرة , ونوضيح ذلك أن المبدع حينم| يخثار وجهة ما 
فإن خباله يتجه نحو شبكة معينة؛ لخلق معان إيحائية تعطى ضفافاً 
للنص , وتجعل المحلل يبن شبكة منظمة من القراءات . إن شبكة 
المعان الإيحالية تعتمد على شبكة الخيال المنظمة . وهذه تعتمد على 
شبكة الذاكرة المنظمة ؛ فالذاكرة إذن هى أساس الخيال ٠.‏ وهى 
أساس نوجيهه . إن الذاكرة لا تنتج إلا خطاطات فاقدة للحياة . 
ترضى المنطقى والرياضي والإعلامى . ولكا لا تستفز العواطف 
والأحاسيس . بإذا كان الخبال يطلقها من رباط العقل المطلق فإن 
عليه أن ينوجه نحو أهداف تهد مستددها فى الذاكرة . وعلى المحلل 
أن يراعى هذه الشبكات جميعها ليكون تحليله خصبا ومجديا ؛ 
فبدون الكشف عن الشبكاث جميعها » وآليات اشتغاها . لن يصل 
إلى جوهر النص الأدى . وإنما قد يشتغل على هامشه وبجانبه . 


١‏ « المبدع ٠‏ محكوم بحل المشكل الذى طرحه ؛ فكل عمله مرجه 
نحو حل مشكل ما . كا أن المحلل محكوم بحل المشككل وبمنطق 
النص ل ل 
الإجابة عن مثل هذا السؤال ؛ لانه يطرح مشكلات معقدة 1 
أسياب اخيتلاف الئاس ٠‏ وعلافتهم بالوافع ٠‏ وماهية الوافع : 

أن هناك بعض النظربات الفلسفية ا الى حاولت 3 ٠‏ 
ما استطاعت ؛ عن بعض هذه المشكلاثت . ومبا نلرية الذكاء 
الاصطناعى ٠.‏ ونظرية التلقى ٠.‏ ووليدتها التوليفية » ونظرياث 
أخرى عل أن ما نربد أن ثنبه إليه . هو تداخل نظرية الذكاء 
فى المفاهيم التالية : مفهوم الانتظار. ومفهوم مله الثغرات ٠‏ 
وضروب البياض التى يحنرى عليها نص ما. والمعرفة الخلفية , 
ولكنبها يختلفان من حيث إن نظرية الذكاء الاصطناعى .؛ خصرصاً 
فى صياغانها الأولى ٠‏ هى وضعية محض .. ومن حيث إن لظرية, 
التلقى والتوليفية هما وليدنا الفلسفة الالمانية المثالية , ألنى نفسح 

يالا للذائية والمحيطية والجسم وتفاعلها فى صياغة ا 
سواه على مستوى الفرد أو على مستوى المجموعة ‏ على نحو بمعل 
نجربة شخص ما تختلف عن تجربة شخص آخر , وتجربة أمة تخدلف 
عن تجربة أمة أخرى وهم يعتمدون فى دراستهم هذه على نزعة 
ظاهرائية ٠‏ معرزة بدراسات عصبية فيزيولوجية . إن الفلسفة 
الألمانية وما تولد عنها من مُقارْبَاتَ ادبية تجعل للتجربة الشخصية 
درراً باررا فل « الإبداع , والتلقى + دعام الملاحيل هر عام 
نجربته » . ولكن ذلك التجربة تسنند على معابير ومقايس نضمن 
إجماعا وتذاوتاً . ومع ذلك كله فإن هناك تداخلاً أكيدا . وتفاعكٌ 
واضحاً . بمكن للباحث المتبه أن يرصدهما ؛ فنظرية التلفى . أو 


بعض تيارائها على الأصح .٠‏ بفرق بين نوعين من المعرفة : المعرفة 
الانطولوجية , والمعرفة التجريبية . فالعرفة الانطولوجية هى معرفة 
العالم المصرغ فى مفاهيم ضمن خطاطاتث وأطر ؛ وأما المعرفة 
التجريبية فهى معرفة إجرائية محددة بأعمال الفرد ونشاطه . 
وإذا كان د عالم الملاحظ هر عالم تجربته » فإن نتيجة هذه القولة 
أن كل معنى نص يبنى بناه , وأن كل محلل يمكن أن يقرأه قراءة 
خاصة به , ومؤدى هذا إذا ما دفمنا به إلى أقصاه ‏ أنه يرق 
الإجماع ولا يحفن النذاوت . ولكن الأمر ليس بهذا الشكل ١‏ فإذا ما 
"كان الناس متشاببين من الناحية البيولوجية ؛ وخاضعين للعمليات 
الاجتماعية نفسها . فإنه لابد من تحفيق الإجاع والتذاوت ٠‏ بل 
الانطلاق من أرضية مشتركة . وبرهم هذا كله فالنص يَقَدْحٌ زناد 
التأويل . وحينها يبدأ التأويل يكون ديناميته المخاصة به تبعا لعواطف 
المتلقى ومعرفته ومشاغله وأهدافه وكفاياته ٠‏ وللتمثيل الذان 
ولراعاة المتلفين ولقيود ظروف التلقى . إن المحلل والمبدع تتحكم 
فيهها الظروف الاجتماعية ومواضعات الجنس الأدى وفواعد اللغة ٠‏ 
ولكنبا فد يختلفان فى المقاصد والغايات والمعرفة المنشطة ودرجة 
الومى . وعل أساس هذا الخلاف فإن التمثيل الذهنى للكانب 


سر تسعرامه ‏ ,يميد 


والمحلل يشترك ويختلف ؛ وهذا الاشتئراك والاختلاف هو التوليف| 
بين المطلق والنسبى . ش 


نحو مقايبس للإبداع والتحليل : 

هناك من يذهب إلى أن النص بحنوى عل معناه ودلالته ٠‏ وكل ما 
يفعله المحلل هو الكشف عنهما وتقريبها إلى القارىء عل نحو يجعل 
دور المحلل سلبيا . وهناك من يذهب مع نظرية بنائية متطرفة » 
تفسح المجال للمحلل ليسقط على النص ما بشاء له ويحلو من 
معتقداته وأوهامه ومقاصده وغاياته . فالمبدع بخضغ للفيود . 
ويفسح المجال خياله لإبداع نصه , والمحلل مخضم للفيود أيضاً 
ويفسم المجال خياله ليتفاعل مع النص وبجاوز منطوقه إلى مفهومه » 
وبلا الثغرات التى يحتوى عليها النص بطريق أنواع الاستدلال . 
« فالمبدع » مدفوع بالطبيعة البشرية والخصائص اللغوية وجنس 
النص والسياق . والمحلل محكوم بالإكراهات نفسها . ولكن لكل 
من المحلل والمبدع تجربة خخاصة . تجعل كلا منما يسير فى مسار 
معين . إن و المبدع » والمحلل مسبران من قبل المعرفة الثلفية 
المختزنة فى الذاكرة . المتصرف فيها من قبل الغيال . 


بنظر كتابنا : و مجهول البيان ؛ دار طقال ١‏ المغرب» ١44١‏ , 
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غير العقلانية 
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٠: مقدمة‎ 


هله الدراسة هى أحد أعال الثافد والأديب فيكتور 
شكلولسكى 'إكا1019عاتا5 ؛ وهى تعد من الأعيال المبكرة لبباعة 
د أربوياز» . وهى الأحرف الأولى المختصرة ١‏ لجمعية دراسة 
فضايا اللغة الشعرية ؛ التى تأسست عام 1415 فى لبننجراد 
( بيتروغراد آنذاد) ٠‏ وكالت إلى جانب رائدها 
ف. شكلوفسكى كلا من تينيانوف ؛ ونوماشيفسكى . وأيجنباوم : 
والأوبوياز هى إحدى جاعتين لدبيتين تكوئان معا المدرسة 
التقدية الشكلائية فى روسيا ( والثائية هى حلقة موسكو اللغوية , 
التى تأسسثك فى عام ماؤلاع),. : 
ول ينشا الائجاه الشكلان فى النقد الروسى من لراغ . بل جاء 
بمثابة نحصيل نظرى للتجارب الشعربة فى ثيارات الحداثة النى 
ازدهرت فى الشعر الروسى فى نبابة القرن الماضى وبداية القرن 
الحالى . وفد بتوازى كثير من الأفكار النقدية فى الشكلية الروسية 
والأفكار النظر بة لتيارات الحداثة. لاسيها الانجاه الرمزى 
والمستقبل ( الفونوريزم ) . 
دم يكن طرين المدرسة الشكلانية فى النقد الروسى طريقا 
سهلا . فقد ظهر هذا الانهاه فى مواجهة تقاليد راسخة المنقد 
الواقعى والنقد الماركسى . وكان من الطبيعى أن يقابل النقد 
الشكلال بالحجوم والرفض من بل التقاد الماركسيين ؛ نظرا للنباين 
الشديد فى وجهاتث نظرهم فيها يتصل بتحديد ماهية الفن ودوره فى 
الحياة ؛ قفى الوفت الذى كان الثقاد الماركسيون يؤكدون فيه 
ضرورة وحدة الشكل والمضمون بوصفها شرطا لا فنى عنه فى 
العمل الأدى . كان النقد الشكل لا هرى لى المفسمون 


لم . 


تاليف : ف . شكلوفسكى 


ترجمة وتقديم : مكارم الففمرى 


«ضرورة). ول الوقت الذى كان فيه النقد الشكلى يهاجم 
الوضوح فى الفن ؛ وبخاصة فى الشعر . وكان بنادى بتحرير 
الكلمة من أسر المعنى . كان النقد الماركمى ينادى بضرورة ‏ تشسييد 
مؤلفات عالية الفنية ٠‏ قريبة من جاهير الشعب العريضة , 
ومفهومة للملايين ؛(١)‏ وفد تبادل الشكلائيون والماركسيون 
الهجوم ؛ فكان شكلوفسكى يشبه النقاد الواقعيين من أمثال 
ببلبنسكى ودوبرولوبوف وميخائيلوفسكى بمن أن لكى « بنظر إلى 
زهرة ٠‏ ومن أجل الراحة جلس عليها )9) , أما الثاقد الماركسى 
لواتشارسكى . أحد أكبر الثقاد الذين ظهروا على الساحة الأدبية 
لى الحقية النى سيقت الثورة مباشرة , فقد هاجم الشكلانيين الذين 
كان برى لبهم :أقصى تعبير عن الخواء العقلى والعاطفى 
للبرجوازية ,2 , 

وفد لقيث المدرسة التقدية الشكلائية أعنف هجوم من جائب 
البباعة الأدبية المتطرقة ( راب ) ( اختتصارآ ل « الجمعية الروسية 
للأدباء البروليناريين ؛ ) ٠‏ وهى الجمعية النى التهجت سياسة 
خار بة التيارات الشكلائية في الشعر دل التقد , 


وند انحسر مد المدرسة التقدية الشكلانية فى الثلائيئيات حيين 
صدر قرار اللجنة المركزية للحزب , الخاص ١‏ بسياسة الحزب فى 
مجال فن الأهب, :)1١420(‏ وكذلك المرسوم الخاص 
ببيرسترويكا المؤسسات الأدبية والفنية . الذى بمقتضاه نم تأسيس 
اتحاد الكتاب السولييث ليصبح الؤسسة الوحيدة الى نضم جميع 
التنظيهات الأدبية ٠‏ ويكون ها وحدها حق الإصداراث الأدبية , 
وبذا أحكم الحصار حول التياراث الشكلانية فى الشعر والثقد . 

ومع ذلك فقد استمر عطاء أعضاه المدرسة الشكلائية 


النقدية ٠‏ فأسهموا بدراساث متنوعة عن إنتاج الأدباء الروس ٠‏ 
وى موضوعات النظرية الأدبية ؛ وذلك بعد خحاولة لإعادة التكيف 
مع الأرضام الجديلة . 

وتعكس هراسة شكلوفسكى عن «الشعر ولغة غير 
عقلائية » اهتيام النقد الشكلانى بقضية الأصوات فى الإبدام 
الشعرى ؛ وهى القضية النى احثلت مكائة مهمة فى أفكارهم 
الجيائبة , حيث أكدوا المكانة المستقلة للأصوات فى الشعر » وأهمية 
جائب النطق لدى الاستمتاع بأصوات لا معنى ها . 

وفى هذا الإطار أولع الشكلانيون فى كتاباههم بالتتجارب 
الشعرية التى نعنى باللعب بالأصواث ؛ وبتراكيب الكليات النى 
تفتقد المحتوى أو المعنى . وقد بلغ هذا الولع حد تقبل اللغة د غير 
العقلائية : بوصفها لغة للأدب . 


ولكن اذا هله اللغة « غير العقلالية : ؟ لقد وجد الشكلانيون 
فى هذه اللغة وسيلة فعالة لبلوغ ما أسياه شكلوفسكى « تأثبر غير 
الألوف ‏ ؛ فمن خلال تحرير الكلمة من علاقاتها العادية » 
ووضعها لى تشكيل جديد غير مألوف . وغير متوقع ٠‏ يمكن 
جلب اهتيام القارىء والتأثير على الفعالاته ؛ ذلك لأن النشاط من 
منظور القوانين العامة للإدراك و حين يصبح مألوفاً فإنه يستوعب 
بطريقة آلية ع(1) , 
وتتبع دعوة ف . شكلوفسكى إلى لغة د غير عقلائية ؛ من 
مفهوم القيمة الذائية للكلمة الشعربة , الذى أكده الشكلائيون » 
ومن نظرعهم إلى الفن بصفته وسيلة للشكل الصعب الذى يزيد من 
صعوبة عملية الإدراك ومداها . التى تعد ١‏ فى الفن فيمة لى حد 
ذاعبا)©" , 


وتنوازى دعوة شكلوفسكى إلى لغة شعرية « غير عقلائية ) 
والتجربة الشعر ب والآراء التظرية لشعراء المدازس الشكلائية لى 
الأب الروسى فى مطلع القرن الحالى ٠‏ وبخاصة شعراء التبارين 
الرمزى والمستقبل « الفونوريزم » ؛ فقد اهتم المستقبليون فى 
أشعارهم بتراكيب الكلمات التى تفتقد المعنى . وكانوا يميلون إلى 
ربط الأصوات والحروف بدلالات معطاة مسبقاً ٠‏ وإلى تركيز 


هوامش التقديم : 


١‏ س عن الصحالة الحزبية السرلتية. مجمرعة وثائن مرسكوء 
6ء صن 9568 ( بالروسية ) . 

؟ - عن ير , باراباش ٠‏ د قضايا علم الجمهال والشعرية » ؛ مرسكر, 
ةا ء سن 145 (بالروسية ) , 

م س ), لواتشارسكى ؛ المؤلفاث الكاملة فى ثيانية أجزاء » جل 5 ؛ 
مرسكرء ا145. ص 784 (بالروسية) , 

سح لى., شكلونسكى ٠‏ دوعن نظرية لنثر؛ ؛ موسكر إينتجراد ٠ ١4158‏ 
ص ١١‏ (بالروسية ) , 


الاثتباه على الننظيم الصو المستقل للكلمات . وقد نادى الشاعران 
كر وتشنيخ تلطفةتاءنائة . وسليبنيكوف ادطنه0ءلتلة ‏ وما من 
شعراء التيار المسطبلى , ويشير إليهما شكلوفسكى فى فراسته ‏ 


بمطلب الشعراء المستقبليين فى دكليات مقطعة . أو أئصاف 


كليات . وتراكيب غريية الأطوار . واهية , ولغة غير معقولة ؛ 
ليهلا يمكن إحراز أعلى تعبيرية ؛ وببذا ‏ على وجه التعيين ‏ تتميز 
اللغة المعاصرة الجاحة . التى تحطم اللغة الجامدة 206 , 

والترجمة التى تقدمها هنا لدراسة شكلوفسكى هى ترجمة عن 
الأصل الروسى النشور فى عام ١414‏ فى كتاب « الشعرية » 
( مجموعة دراسات فى ثظرية النص الشعرى ) . الصادر فى 
بيتروغراد ( ليننجراد حالياً ) . وقد أوردئا هوامش الدراسة 
وتعليقات المإلف ضمن سباق الدراسة . كا ورمث فى النص 
الأصل ؛ أما الفوامش الثالية للترجمة فهى نخص تقدينا للدراسة 
المترجمة . ولود أن ثنوه إلى أننا فد أسقطنا فى الترجمة استشهاد 
شكلوفسكى بجدول لألعاب الأضقال ذاث الطابع القومى 
الروسى . نظر) لأن هله الألعاب غير موحية للقاريء الجري . 
لعدم درايته بها . أما عن الترجة التى لمث ببا فقد واجهتنى صعوبة 
فى نقل أسلوب شكلوفسكى إلى العربية ؛ فشكلولسكى اقد يكتب 
بروح الأديب , وكتاباته النقدية ‏ كبا يقول عنما الناقد السوليق 
أوجنيف  ١‏ تؤكد أن النقد جزء من الفن , وأن لل كاه 
يصبح شمر 2 , وقد كان شكلولسكى من أنصار مبدأ الالتصاد 
فى التعبير الأدى , وكان بنادى ١‏ بالأسلوب التلغرافى ٠‏ فى الكتابات 
الإبداعية ؛ وقد حاول هو لفسه أن يطبق هذا الأسلوب فى 
كتاباته , وما الدراسة الخالية التى يعبر فيها عن أفكار تمربيية فى 
أسلوب يعتمد على الجمل المشحوئة بالأفكار . التى « تكثف فيها 
الفكرة إلى درجة الحكمة والحجاز و81) , 

وبالإضافة إلى ذلك نشكلونسكى يستشهد بكثير من الأمثلة 

النى ينوجه بها إلى قارئه , الذى يعرف مببا الكثير . ولكى نصبح 
معانى هذه الدراسة واضحة بالنسبة للقارىه العرى استلزم الأمر فى 
الترجمة العر بية إدخال بعض الإضافات اليسيرة إلى أسلوب النااد 
لتوضيح أفكاره , 


ه > المصدر السابق ٠‏ ص ٠ , ١8‏ 

١ سس هن كتاب ومن الرمزية وحتى أكتوبر ؛ . بيانات أدبية ؛ جه‎ ١ 
٠١8 إعداد ن. برودسكى ؛ وك. سيدرروف. موسكو. 1474 ص‎ 
, ) بالروسية‎ ( 

31-0 أرجنيف ؛ ١‏ تشكيل المرهية ؛ . مرسكر. 7لاؤاء ص ؟١٠‏ 
( بالروسية ) , 

لم - المصدر السابل .» عس 947, 
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دعن الشعر ولفغة غير عقلانية ». 


ألم بجدث لك فى لحظة مشودة رالعة 
أن تكدف لى ررحك , الساكئة مثل زمن . 
نبع مازال خحفياً وبكرا , 
متلء بالأصوات السهلة العذبة ؛ 
فلا نصث إليه , ولا تستسلم له . وتلقى عليه ستار 
النسيان : 
وبالقصيد الموزون . وبالكلمة الباردة » 
لا تبلغ أنت مفزاه . 
( ليرمونتوف ) 


هناك أفكار نضطرب فى روح الشاعر بلا كلهاث , ولا نستطيع 

الانيئاى , لا ف صورة ٠‏ ولا فى معزي . 
آه لو أنه بلا كليات 
أمكن للروح أن تبدى , 
(ليت) 

بلا كلمات ٠‏ وفى الوقت ذانه فى أصوات ‏ إنه الشاعر يتععدث 
عنها ٠‏ وليس فى أصوات الموسيقى ؛ ليس فى ذلك الصوث الذى 
تعد العلامة الموسيفية رسماً تخطيطيا له. بل فى أصوات الحديث . 
فى نلك الأصوات الى لا يتشكل منها اللحن . بل الكليات ؛ لاننا 
نواجه هنا اعثراف مبدعى الكلمة ومماناتهم قبل أن يخلقوا العمل 
الأمي . 

الفكرة والحديث لا يكفيان للتعمير عن معاناة الملهم ٠‏ ولذا 
فالفئان معر فى التعبير . ليس فقط باللغة العامة ( المفهومة ) » ولكن 
أيضاً باللغة الذائية ( فالمبدع متفرد ) ٠‏ وباللغة التى لا تملك معنى 
محددا ( لغة طيعة ) , غير العقلانية . اللغة العامة تقيد . والحرة 
تسمح بالتعبير بشكل أكثر كمالاً . مثال ذلك ( جو أوسنيج » 
كابت ) وغيرها . تموث الكلمات والعالم أبدأ فتى . إن الفنان برى 
العالم جديداً ٠‏ وهر مثل آدم يمنح كل شىء اسمه . الزنبقة رائعة , 
لكن كلمة ١‏ زنبقة ) فظة منتزعة . ومبتذلة , وللا سأسمى الزئبقة 
١‏ يرق )ء فيستعاد علدئل النقاء الأول . 

إن الشعر يعطى دون عمد أنسافا من السواكن والمتحركاث . 
وهله الأنساق ليس لأحد أن يعتدى عليها , ولكن سيكون الافضل 
أن نغير الكلمات بكليات أخرى ؛ قررية . لا فى اممنى . بل فى 
الصمرتث ( ليكى ١‏ ميكى . كيكا): - نظلنةكة ٠‏ لعلذء1 ) 
( مطنكلة» , 

وبهله اللغة غير العفلانية كانوا يكتبون ٠‏ أو كانوا بريدون كتابة 
القصالد ع . مثلا : 


(© 1 كروتشنيخ ٠‏ دإعلان الكلمة كيا هى غالتها . عام "1417 . 
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دير بول شبل 
أر بيشور 
( كر وتشنيخ ) 
أو 
أهذا 5 أليس 


ورق الصنوبر يضج ٠‏ بضج 
آنا ماريا ؛ لا ليزا 

أهله , أبحيرة ؟ 

لوللا - لوللا - لا للا جو 
ليزا » لوللا . لوللا - لى 
ررق الصنوبر بضج 2 يضج 
جهاى ١‏ جبسد بل ومو 
أغابة ٠‏ أبحيرة 

أهذا 

أف.. آثاء ماريا. لهزا 
غبى - ثارأ 


بريه ديرى- ديرى ...2 لحو, 

خولى - كولى - نض 

أبحيرة . أغابة 

نبو - إى 

لى- إى.... د 
( جودو ترو صصء. م/ا) 


لفد تركت هذه الاشعار ركل ما يتصل بنظرية اللغة غير العقلانية . 
انطباعا كبيراً . وكانت أيضاً مثار مشادة أدبية متصلة ؛ فالجمهور 
الذى كان يعد نفسه ملتزما متابعة عدم تعرضص الفن لأية أضرار عل 
أيدى الفنان استقبل هله الأشعار باللعنات ؛ أما النقد . فإنه بعد 
أن فحصها من وجهة نظر العلم والدبموقراطية . راح ينبذها » وهو 
يتفجم “عل ثلك العدمية لننلةة النى وصل إليها علم الادب 
الروسى . وانصرم الضجيج . وذهب من لا دور لهم . وكتب الثقاد 
مقالائهم الهجائية . والآن حان الوقث لمحاولة التأمل فى هله 
الظاهرة , 

بعض الئاس إذن يؤكدرن أن انفعلاتهم من الممكن التعبير عنها 
عل نحر أفضل بحدبث صونى خاص , ليس له فى العادة معنى 
غخددء لاله يعمل خارج المعنى , أو بالرهم مله . عل إثارة 
انفعالات المتلقين بصور: مباشرة . وببرز هنا سؤال : أتبدو هذه 
الوسبلة لإظهار الانفعالات مقصورة على حفنة من الناس . أم أنها 
ظاهرة لغوية عامة ٠‏ وإن كانت لم نستقر بعد فى الومى ؟ 


قبل كل شىء نحن نواجه ظاهرة انتقاء أصوات محددة فى 
القصائد . مكتوبة باللغة : العامة » للمعالى . وببذا الانتقاء يسعى 
الشاعر إلى زيادة إيحائية أعباله , مدلل بهذا نفسه عل أن أصوات 
الحدبث كنا هى عل حالتها تمتلك قرة خاصة .. سادلل برأى 
لبانشيسلاف إيقانوف حول الجائب الصون لقصة بوشكين الشعرية 
. و الخجر » . د تظهر صوتيات الفصيدة الإيقاعية حين تكون هناك 
عل ما يبدو أفضلية للصوت المتحرك ( ل ) » ( 2) * ( 1 ) ؛ 
ذلك الصوث المهموس ., المثأمل , المنصرم فى الماضضى الغابر ؛ ذلك 
البهى فى فسوة تارة . والمتوهج الشجى ثارة أخخرى . إن المسحة 
الداكئة لهذا الصوت تمرز إما فى القافية . أو نشتد من خعلال ظلال 
تراكبب الأصرات اللمتحركة المحيطة بهذا الصرت , الساكئة 
والمجنسة فى البداية . وقد كان كل هذا الرسم بالاصوات مستشعراً 
من جانب معاصرى برشكين عل نحو مبهم . ويلا وى ماهم ؛ 
واسهم إسهاماً قوب فى ترسيخ رأيهم فى وجود وفع سحرى خماص 
بالإبداع الجديد , الذى أدهش حتى أولئك الذين كانوا مئذ وفت 
غير بعيد مغتبطين بالترانيم العندليبية ؛ وببمس النوافيرء وبكل 
الموسيقى الندية لأغنية حدائق بختشسراى ١‏ , 

لقد كان جريمان يكتتب فى مجلة ‏ الصوت والحديث ؛ عن شجن 
الصوث ( ل ) » ( و ) " ( نا ) ؛ وهجة الصرث ( 3 ) - (1) * 
(8). 


وقد تحددث بالنسبة لكل الملاحظين ‏ بشكل عام الادلة على 
شجن الصوت (ل). 


« إن إمكانية مثل هذا التأئير الانفعال للكلمة نصبح مفهومة أكثر 
لدينا لو تذكرنا حقيقة أن بعض الأصوات مثلا » كالاصرات 
المتحركة ؛ ثثير لدبنا انطباعاً ؛ تصوراً لثىء ما شجى ومهيب ؛ 
هكذا أصوات المد ( 0 )ه (5)* (0)؛ وبصورة رئيسية 
(5()1) * ( )؛ التى تقوى معها نجاويف الترديد فى الغم 
الذبذبات الدئيقة الملخفضة , واصواتاً أخرى تثير بداخلنا شعوراً 
متنائفاً فى طابعه وأكثر إشراقاً . ووضرحا . وإخخلاصاً : هكذا 
(10) »ري )*(1). و( 3 )ع (ى)* (0 )الى نقرى 
معها تجاويف التردبد الذبذبات الدقيقة المرتفعة » ( مجلة وزارة التعليم 
القرمى ؛ فبراير 14٠١٠‏ : ص 5 » ١97‏ : مقالة كيترمان 
«المعنى الانفعالى للكلمة » ) , 1 

إن جرامو وهو يرافب مثل هذه الظواهر فى اللغة الفرنسية » قد 
انتهى إلى استنتاج أن الاصوات يبعث كل منبا انفعالات خخاصة 
به . أو دائرة من الانفعالات الخاصة المحددة . وقد أشبر فى كتاب 
ك . بالمونث « الشعر كالسحر : ( مرسكر 1415 ) إلى أمثلة عدة 
عل هذا الانتقاء للاصوات , الذى ينم من أجل نحقيق انفعالات 
محددة . ومبذه الانفعالات ‏ عل ما يبدو تتححدد بنسبة عالية فيمة 
هله المؤلفات . :إن المؤلف الأدى ‏ كها يكتب جوئه ‏ يثير فينا 
البهجة والانبهار ‏ بصفة خخاصة ‏ من جالبه غير المدرك بالنسبة 


عن الشعر واللغة. غير العقلائية 


لفهمنا الواعى ؛ فعل هذا الجائب يتوقف التألير الضخم للنشاط 
الفنى الرائع » وليس على تلك الجوائب الثى نستطيع أن نحللها فى 
إتقان » . 


وببذا نفسر أهمية الأحاديث الثالهة بالنسبة للشاهر : 


هناك أحاديث : معناها 
ميهم أو تالله ؛ 

ولككن دون اضطراب 

من المحال الإصفاء إليها . 


« أمئع ميكوبير سمعه مرة أخرى بلغو من الكلام ؛ الحزلى بطبيعة 
الحال , وغير الضرورى , ومع ذلك ل يكن هذا بخصه وحده . لقد 
كنت ألاحظ عل امتداد حيان ذلك الولع لدى كثير من الئاس 
بالكلياث غير اللازمة ؛ وهذا أشبه بالقاعدة العامة فى كل الحالات 
الاحتفالية ؛ وعل أساس منه كذلك تقدم مادة المضمون فى كل 
الأرراق الرسمية والقضائية » وفى الأحاديث التى نكرن عل 
شاكلتها . إن الئاس يقرؤوبها أو بنطفون بها كبا لو كانوا يستمتعون 
عل نحر خخاص حين يقعون عل عدد من الكلمات الرنائة » النى 
تعبر عن المفهوم الواحد نفسه ؛ مثل 2 أريد » أطلب ؛ أرب ؛ . 
أو أترك 0 أوصى ١‏ أرفض » ( إلع . لحن لتحدث عن صعربات 
اللغة , ونعرضها بذلك للعذاب » ( ديكنز :دافهد كوبر فيلد ؛ جل 
7). 


ولا عمئا فى هذا المفطم . بطبيعة الحال , إلا الملاحظة التى 
استتتجها ديكئز؛ وليس موقفه مبا ؛ فالروائى كان عل 
الارجح ‏ سيدهش للغاية لو أنه عرف أن استخدام عدد من 
الكليات الرئائة » المعبرة عن المفهوم الواحد نفسه , كان ضربا من 
القاعد: العامة فى الحديث الخطاي ؛ ليس فى إنجلترا فحسب ٠.‏ بل 
فى اليوئان القديمة ودوماً كذلك ( انظر مقال زيلينسكى ١‏ النثر الفنى 


ومصيره ؛ ) , 


وهذا يشير إلى حفيقة إثارة الاافعالات عن طريق العنصر 
الصوى ونطق الكلمة . ووجورد ثلك الكليات التى كان فوندت 
يسميها الصور الصوتية 0467ا5؛ناه1 . ونحث هذا المسمى يجمع 
فوندث الكلياث المعبرة , لا عن التصور السمعى تحسب . بل 
المرئى كذلك . أو أى تصور أخير . ولكن عل نحو يتم معه الشعور 
بأن ثمة توافقاً بين هلدا التصور والثقاء أصوات الصررة الصرئية 
للكلمة . ويمكن أن نجد مثالا عل ذلك فى اللغة الالمائية : 
هاععاته1 هأعتعددةة ؛ وف اللغة الروسية نجد ‏ عل الأقل - 
كلمة ( كارا كولى ) « ناتالاظ1828 » ( شخبطة ) . ومن قبل كالث 
تفسر مثل هذه الكلمات عل أساس أله بعد نسيان الأصل المجازى 
فى الكلمة يثول معناها مباشرة إلى الجانب الصوق فيها . الذى 
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بنبىء ؛ فى النباية ؛ بثيرته الشعورية0” . أما فوندت فإنه يفسر هاده 
الظاهرة بصورة رئيسية ٠‏ بأنه لدى نطق هذه الكلمات تصنع أجهزة 
النطق حركات ممائلة . وتتواءم وجهة النظر هذه جيدا ووجهة نفلر 
فوندث العامة ناه اللغة , ويبدو أنه يمارل هنا أن يقرب هاده 
الظاهرة من لغة الإبماءات التى كرس فصلا لتحليلها فى كتابه 
سيكولوجيا الشعرب 6ن0108طء:زةمةةطاة/؟ , ولكن هيهات أن 
يشرح هذا التفسبر الظاهرة كلها . وربما تستطيع المتتطفات النى 
سترد فيا بعد أن نضىء أيضا هذا الموضوع على نحو مغاير يعض 
الثىء . وهئاك شواهد آدبية مدنا ليس فقط بأمثلة للصور 
الصونية , بل قد تجعلنا نشعر كما لوكنا مشاهدين لظهورها . ويبدو 
لنا أن الجيران الاقرب إلى كلمات الصور الصرتية هى ٠‏ الكلياث » 
الى بلا صورة أو مضمون ٠‏ والتى تستخدم للتعبير عن الانفعالاات 
النقية ؛ بمعنى أن كلمات مثلها لا يتعين معها الحديث عن أى ألفاظ 
مقلدة ؛ ذلك لأنه ما من شىء يقلد , وكل ما يمكن هو الحديث عن 
ارتباط الصوث ( الحركة ) المكون فى دقة فى شكل نقلصات خخرساء 
لاعضاء النطق . بما لدى المستمعين من مشاعر. سأستشهد 
بأمثلة : ١‏ أنا أفف وأنظر مباشرة فى عينيها . فيتخلق فى عقل نجأة 
اسم ؛ لم أسمعه أبداأ من قبل ؛ اسم يدرى بصرت يتحدد : إبلا 
يالى؛ (: الجرع » لكنوت هامسون. ص .”١‏ إصدار 
شيبوفنيك ) . إن المقابل الممتع لله الكلمة موجود فى الشعر 
الروسى : 


لنب جابع 

أعطيته أثا للعزياة ملاطفاً لها : 
غلون غير مدرك 

دنيقئى الطفلة : 


(©) ومن الطريف محاولة ف. زيلينسكى تقديم تفسير آخير لحدوث الصور 
الصوتية : وحين كنت أصيبها بالسكون فى رثيئها ٠)»‏ يقول المحكوم عليه 
بالاشغال الشاقة عند دسئويفسكى فى ( ملكرات من بيث الأمواث ٠‏ نسل 
و؟0). هل يرجد تشابه بين هذه الحركة المرئية لكلمة ١‏ بصيب ؛ ؛ رحركة 
السكين المنزلفة بجسم الإنسان والمصطدمة بجلده ؟ كلاء ولككن بالمقابلة فإن 
هله الحركة المرئية تطابق ب فى أحسن الأحوال ‏ وضع عضلات الوجه , الذى 
يستدعى فريزيا بواسطة شعور خعاض من لالم العصبى اللى تستشعره لدى 
نصررنا بسكين تنزلق باججلد ( وليس المغروس فى الجسد ) ١‏ فالشفاه تتمدد لى 
تشنج , والحلقى بضيؤي:. والاسنان تفسغط , فلا ييفى هناك سوى إمكانية لنطق 
النحرك (0) -()» (ى) والسواكن اللغوية . (.©.4.] ) 
( .1.1.5 ) ؛ وعلارة على ذلك فعند اختيار هله الأصرات عل 
وجه التحديد . وليس الأصراث النى لا جهر فيها . (3 .2.به, ) 
(.0.8.2 ) . .محدث تأثبر للعنصر الصوق المقلد للحالة الانفعالية . ووذقاً 
هذا بجدد زبلينسكى الصور الصوتية بأها الكلياث ؛ الى يطابق نطقها الحركات 
العامة للرجه , التى تعبر عن شعور يصدر عا .. 

(ف. زبلينسكى : دراسة عن فيلهيم فولدث والجمائب النفسى للغة بعنوان : 
١‏ الإيماءات والأصرات ؛ , من حياة الافكار جب 7 ١‏ الطبعة الثالفة , 141١‏ ؛ 
ص ١86‏ - 186 ) رمن الطريف كذلك مقارئة لكرة الصور الصرئية ءئد 
فوندت مع ذلك الذي كان يسميه جركرفسكى بالرسم , حبين كان يبحث لى 
الحكاياث الخرافية لكريليرف ( المؤلفاث الكاملة . جب ه. ص .)74١‏ 
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غريب عليه المعنى الواضح 
بالنسبة لى هو رمز 
المشاغر , النى 1 أجد 

فى الألسن تعبيراً عنها . 


( بار ونباسكى ) 


يوجد عند ل. دوزانوف موضم عميز جداً ( الخلوة ؛ ص 8١‏ ) 
هو كلمة « برائدبلياس » ؛ ففى عحاكمة بوئورلين نقرأ ؛ هذا 
حسن . الأهم , أى صوث . , يوجد شىه ما هكذا لى الصوت . 
يتأكد لدى شيئاً فشيئاً أن كل الأدباء هم جوهر برانديلياس . المزية 
فى هله الكلمة أها هى نفسها لا تعبر عن شىء . ولا تعنى شيئاً 
خاصاً ؛ ولذا فهى بهذه الخاصية تلحق بوجه خاص بالادب . 
١‏ بعد عصر ميروفينجوف حل العصر البراند يليابى ؛ وسوف يقول 
إبلا فابسكى المقبل : أعتقد أن هذا جيد » . 

لكن الكلمات تلزم اناس ؛ ليس فقط من أجل التبير بها عن 
الفكرة , وليس فقط من أجل تغيير كلمة بكلمة . أو جعلها اسماً 
بعد مطابقتها بثىء ما ؛ فالناس تلزمها الكلياث غبارج المعنى 
أيضا . هكذا كان و سائين ؛ ( فى مسرحية و فى الحضيض ؛ لمكسيم 
جوركى . الفصل الأول ) , الذى صارت كل الكليات الإنسانية 
ملة لديه يقول : و سيكامير». وبتذكر أنه حين كان عامل 
ميكانيكياً كان يحب ممتلف الكلمات , ويعود جوركى ل مؤلفه 
الأخير مرة أخخرى إلى هذه الظاهرة ( مؤلف فى الئاس ») مملة 
و لينوبيس » المدوئة التاريخية ؛ عدد ملرس . ١415‏ ؛ ص ”): 


ه الأنذال يؤلفون ... كا يقضقضون أسنامم ٠‏ فى سبيل 
اذا ؟ من الحال هم ذلك جفراس 1 ال !ل استلم ى 
« جافراس » هذا؟ أوميراكول » . 

كليات غريبة » وأسهاء غير معروفة ٠‏ حفظت فى الذاكرة عل 
الرغم مبها . تدغدغ. اللسان , وبراد تكرارها فى كل لحظة . فقد 
بتكشف المعنى فى الأصوات . 

فى استطلاعات الأديب جونتشاروق «خدم الزمن القديم » 
( مجلد ١‏ إصدار ماركس ٠‏ ص ١7١‏ - باإلا١)‏ يستمئع 
فالتتين بقراءة القصائد غير المفهومة بالنسبة إليه ٠.‏ ويكتب فى كراسة 
فى اعئزاز كليات غير مفهومة ورنانة. وينتقى المتناغم معها : 
( كونستيتوتسيا ٠‏ بروستيشوتسيا)» (دسئور. بغاء)ه 
و( تليتفورنى ٠‏ لبروكوتفورن ) » (مُفسد . الم تصنعه اليد ) .. 
( نوميزات ٠.‏ كاسترات ) (هاوى جمع العملات ؛ طرائى ) درن 
أن يرغب حتى فى معرفة معناها لكنه يتتقيها حسب تناغمها » 
هكذا . كبا ينتقرن الأحجار الكريمة أو الأقمشة ؛ بحسب ألواها . 

وفد تمكن جونتشاروف كذلك من استتتاج الفظاهرة الى يرائقبها . 
يفول : « لقد كنت أشاهد كيف ينبمك القوم البسطاء فى قراءة 
الكتب المفدسة باللغة السلافية حتى تمر منهم الدموع . دون أن 
ينحركوا لساعات كاملة . وهم يحدقون فى فم القارىء , مادام يقرأ 


بجرس وبشعور ) ( جونتشاروف مجلد 17 ؛ إصدار ماركس ٠‏ ص 
فجله لإل[١1),‏ 

« والنموذج الاكثر دلالة حقاً موجود ى النجاح الباثولوجى 
لتراكيب الكلياث: المنتزعة من صياق منسى ؛ يفتقد المعنى الأول » أو 
أى معنى عموماً : مثل السؤال السخيف : عنامهة 8 84 . مثل 
هله الخدبراث الكلامية المرضية التى شيدها الافتتان المغرى بالهذبان 
المطلق تحمل اسم " 6عامة 5ع "2 . 


إن المقطع الذى ساستشهد به بأخوذ من جريدة « الكلمة 
المعاصرة ؛ (07؟ أفسطس عام 41ع)., والخير من باريس ؛ 
يمكى عن المسرح الفنى ‏ ويتحدث عن الول العام بالأغال التى لا 
معنى لها عل الإطلاق . فى ١‏ الجوع » لكونت هامون , يخارع 
المؤلف فى حمالة هذيان كلمة ‏ كوبوا ه . ويتعجب من كونبها 
جارية . وليس لا معنى محدد . وهر يقول ؛ لقد اخترعت بنفسى 
هذه الكلمة » وأملك كامل المق لى منحها ذلك المعنى اللى 
أستحسنه . وأنا تفسى لا أعرف بعد ماذا تعنى هى ؛ ( 3 أجرم ) 
ص بالا ول ) , 

ويكتب الامير فيازيمسكى أنه كان فى طفولته يحب قراءة فوائم 
غازن الحمور ويستمتع بالأسماء الرئائة . وكان يعجبه بصفة خخاصة 
اسم نوع خر لاقنت شتصتعهة ١‏ فهله الأصوات كانت ثلاطف 
روحه الشاعرية . وعموماً » سنعرف بن كثير من الشعراه السابقين 
جوائب من استجابتهم للتركيب الصو للكلمات ٠‏ النى تبعث فيهم 
مزاجاً معينا . وأبضاً فهما خاصاً لهله الكلمات ؛ بصرف النظر عن 
معناها الموضوعى (. بودرين ‏ دى كورتينى : أصداء ؛ ٠‏ ملحق 
جريدة ودين ؛ ‏ اليوم » عدد " » ٠‏ فبراير 1414 ) . لكن هله 
الموهبة لا تعد إمنيازاً للشعراء دون غيرهم . إن الارتواء بالاصوات 
خارج المعنى حتى الثالة هو أيضاً فى مقدور غير الشاعر . فلننظر 
مئل كيف بصف ف . كورولينكو أحد دروس اللغة الالمانية فى 
مدرسة. رولينسكايا الثانوية » قال لوئو توسكى وهو يمط الجملا 
بأقمى طول وه - ثه - 8 - قهةدقم معطام: - طامع :م126 والخالة 
الاسمية هى ذُههَةمةم مجله: طلوع - +0126*) وحالة الإضانة عى 
وه - ثه - مع - هم ٠‏ هم دعطاه: - ضاوع 1266 وظهرت فى صرت 
لونرنسكى معروفات خاصة » وبدا يدئدن مستمئعاً . عل ما 
يبدو, برخامة الإيقاع . وعند حالة لللكية انضم إلى صرت المعلم 
الهدير المنشد لتلاميذ الفصل كله فى هدوم وإغراء واستحسان : 
0 ء ذه ٠‏ قع ٠‏ وم - قم مقطاء مع ٠‏ طأوع تدغ وظهر فى 
وجه لوترنسكى تعبير يذكر بالفط حين بِدَغدَمْ من وراء أذنه ؛ فهو 
يلفى برأسه إلى وراء ٠‏ ويصوب أنفه الكبير نحو السقف . أما مه 
الدفيق المنسع فقد انفرج مثلما ينفرج فم الضفدعة النى تث فى 
عذوبة . وعندما وصل التلاميل إلى صيغة الجمع صار صورئهم 
كالهدير الراعد . وكان ذلك بمثابة حفل حفيقى , .... وشقت 


(©) اللجملة تعنى الببفاء الأصفر الوردى ١‏ المرجة ) . 


عمن الشعر والنعه شير العفلانيه 


بضِعة أصرات كلمات الببغاء الأصفر الوردى إلى أجزاء . وكان 
التلاميل يتراشقون بها فى الغواء , وكانوا بمطونها » وييزونها ٠‏ 
ويرفعوبا إلى أكثر النغيات علوا . ثم ييبطون بها إلى أكثرها 
انخفاضا . وم يعد صوت لوتوتسكى مسموعا ‏ واستلقى برأسه 
عل ظهر مقعد المعلم » وكانت يده البيضاء وحدها بسوارها 
الباهر . تردد الإيقاع فى الهواء بالقلم الذى كان يمسك به بين 
إصبعيه » واحتدم الفصل ؛ وأعاد التلاميذل مضايقة المعلم ؛ ومثله 
كانوا يلقون برؤوسهم إلى الخلف وهم ينحئون ٠‏ ويئزون مصعرين 
خاءودهم ... ونجاة . . ٠.‏ وبصعوية . وكالمبتور , شعفث آخخر 
مقطع لآخر صيغة إعراب فى الفصل , وحدث ‏ كما لو كان بطريقة 
سحرية - تغيير جديد ؛ فالمعلم يجلس مرة أخخرى فى المثبر» 
مشدودا ٠‏ متجهما وقائاً ؛ وعيناه اللامعتئان » مثل البرق , تمرقان 
بمحاذاة المقعد . وتسمُر التلاميل . . . ومرة أخرى اننظم الجميع فى 
عدد من الدروس فى إطار النظام السابن , حيث إن لوونسكى لم 
يرئطم بجملة كجملة الببغاء الأصفر الوردى . أو بكلمة أخرى 
تستهوبه , لقد صنع الثلاميل بغريزتهم نظاماً كاملا يستدرجون به 
الإستاذ إلى مثل هذه الكلماث ( كورولينكو : قصة معاصرى ؛ ٠‏ 
المؤلفاث الكاملة » إصدار ماركس ؛ ج لا ؛ صن .)66١‏ إننى 
لا أرى فى هذا المثال المستشهد به شيثاً ما استئائياً ؛ وأقارح مقابلته 
بالأشعار المعروفة من المختارات اللائينية القى ألفت عل مدى قروث 
عدة ‏ وعد من آثار المدرسة الكلاسيكية , وها هو ذا ما يكتبه ف. 
زيلينسكى عن هله الأشعار . وبالطبع فأنا لا أفكر فى عفد موازنة 
بين الأستاذ البالغ الاحترام والمعلم لوتونسكى . كتنب ف. 
زبليسكى يقول ؛ لقد كنث أنا نفسى أستعملها ( الأشعار) ٠‏ 
حين كنت معلماً فى الفصل الاول . ولذكر كيف أن التراكيب المنمقة 
للكلرات المستعصية والقوافى المسلية كانت تثير لدى ثلاميذى ضحكة 
طفولية صحية . خعصوصا حين كنت ألزمهم فى نباية الدرس بإعادة 
فواعد القافية فى صرت جماعى , وحيث إننى كنت أعد الفكاهة 
الصحيحة مفيدة جداً ( هكذا يقول الأطباء ) فى حالة التدريس فى 
الفصول الصغيرة , فإن نايا الدروس هذه كانت تتحول لدى 
التلاميل إلى نوع من اللعب المرح (٠‏ ل. زبلينسكى : ومن ححياة 
الأفكار» » ص )"١‏ . وللاسف فإن ف. زبلينسكى لا يفول لنا 
شيثاً عن انفعالاته لدى نطق هذه «التراكيب المنمقة للكليات . 
الكليات و معادنٌ » ٠‏ و دكائنات مرغبة » ؛ فبغيدا عن معناها . 
ومن مجرد صرببا نفسه . كانث تبدو مفزعة لشخصية التاجرة فى 
كرميديا اورستروفسكى . والفلاحات فى قصة تشيخرك 
و الفلاحون » كن يبكين فى الكنيسة عند نطق القسيس للكلمتين 
«آشى ؛ (لو) . و و دوندحى ؛ ( مادام ) . ويبدو تأثير الجائب 
الصون وحده ل اخختيار هائين الكلمتين . على رجه التحديد - 
إشارة لبده البكاء . ويورد جيمس سيل كثيرا من الامئلة العلريفة 
و للأحاديث غير العقلائية عند الأطفال » ( دراسات فق نفسية 
الأطفال ) . ومن باب الاقتصاد فى المكان لن أورد هلء الأمثلة ؛ 
لاننى أعد ديباجات ألعاب أطفالنا أكثر طرافة منبا . بالنسبة للقارىه 


ول 


مكارم الغمرى 


الروسى ؛ فهى طريفة حقاً . نظراً لطابعها الجماهيرى , وأيض لان 
هلء الديباجات يُحتفظ بها عند انتقاها شفاهاً من مكان إلى مكان » 
وهى عموماً تمثل تناظرا كاملا مع المؤلفات الأدبية . 

وأوجه العنابة إلى مقتطف من مؤلف جوركى ١‏ الطفرلة » 
( المقتطف مطول . ولذا فهر غير مريع للاقتباس المباشر ) ؛ -حيث 
. بوضح جوركى كيف كانت القصيدة موجودة فى ذاكرة الصبى فى 
: شكلين فى الوقت ذاته : فى شكل كليك ؛ وفى شكل ما قد أسميه 
بالبقعم الصونية . كانت الأشعار تقول : 


أيها الطريق الطويل . الطريق المستقيم 
أنث براح ليس بالقليل . تأخحله من الرب 
لم يسوك الفأس والجاروف 

أملس أنت على الحافر وفنى بالغبار 


سأورد استرجاع الصبى للأبيات : 
طريق . له قرلان , جبن نريش ٠‏ أم غيلان 
تحفرء مثرب , مستطيل . 


وعلد ذلك كان الصبى يعجب كثيراً ححين كانث الأشعار 
المسحورة تفتقد أى معنى . وبطريقة لا إرادية كان يتذكر أيضاً 
الاشعار الحقيقية فى الوقت ذانه ١(‏ الطفولة » ص "8 
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راجع دراسة ف. باتوشكوف ١‏ الصراع مع الكلمة » . ملة 
وزارة التعليم الشعبى » عدد فراير 194٠٠‏ , 


إن تعاويك العالم كله تكتب عائة بمثل هله العبارات . ومثال 
ذلك كتابات ١‏ الفيلا كتيرى » ( لاتعاطقلاط ) المعروفة عند 
اليوانيين القدامى ( الكتابة السحرية عل عرش ٠‏ أر حرام . أو 
منصة ديانا يفسكايا . كانث تتألف من كلمات غامضة ٠8تتهونه»ة‏ ) 
( 08 0 : 
٠‏ 86518 266 ,ةطقل ,ققعاع! رقأة بممكاقة1ة1 رومللاقة 


( راجع كليمنت . ! . . 11 طهءاطتلةاقتمئة ٠‏ افتباس 
عن كونوقالول . 195 ), 

إن الحقائق المستشهد بها ترغم عل التفكير فى أن ١‏ اللغة غير 
العقلانية » ها وجود . ووجودها ‏ بطبيعة الحال ‏ ليس فقط فى 
شكلها النفى ؛ أى بوصفها أحاديث لا معنى لها . بل . وبشكل 
رئيسى ٠‏ بوصفها كياناً كامنا فى داخلنا » هكذا , مثليا كانث القافية 
ماثلة بصورة حية فى القصيدة القديمة . دون أن يكون هناك رعى 
بها . 

هناك أشياء كثيرة تعوق اللغة غير العفلانية عن الظهور 
صراحة ؛ فكلمة مثل ١‏ كوبوا » ادر ما تولد . ولكن يبدو لى أن 
القصائد تظهر عادة فى روح الشاعر فى شكل بقع صرئية , لا تصدر 
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فى شكل كلمة . ثم تفترب هله البقع تارة . وتبتعد ثارة أخرى . 
وفى البابة نضىء حين تتطابق مع الكلمة النى تتناغم معها . إن 
الشاعر لا يقدم عل فول كلمة غير عقلائية ؛ ؛ فالكلمة غير 
العقلانية تترارى فى العادة خلفب قناع مضمون ذان ٠»‏ وخادع 2 
ومزعوم يجبر الشعراء أنفسهم غل الاعتراف بأنهم لا يفهمون معنى 
أشعارهم . ولدينا اعترافات كهذه من كالديرون ؛» وبايرون ٠‏ 
وبلوك . إننا يجب أن نصدق سكل برودوم فى أن أشعاره الحفيقية ل 
يكن يفرؤها أحد . إن شكرى الشعراء من عذاب الكلمة ينبغى 
فهمه بوصفه دليلاً عل صراعهم مع الكلمة . والشعراء يشكون لا 
من عدم قدرة الكلمات عل توصيل المعانى أو الصور . بل من عدم 
فدرتها على نفل المشاعر والانفعالات النفسية . وليس عبثا أن يشكو 
الشعراء من عدم قدرتهم عل التعبير عن الاصوات بالكلمات ‏ 
الكلمات الباردة ‏ فقد غاض نبع الكلمات البسيطة العذبة , 
والارجح أن الأمر نفسه يدث عند اختيار القواق . إن الاديب 
سالتيكوف شيدوين ؛ الرجل القليل الخبرة بالشعر . وإن كان بلا 
شك قوى الملاحظة عموماً , ححاول فى شبابه أن يئار فافية لكلمة 
« أوبرازع (صررة)»؛ فلم بجد سوى كلمة واحمدة « نوبراز» . 

وم تلتثم ٠‏ نوبراز؛ مع المعنى ؛ وصارت مضافة قسرا إلى كلام 
الشاعر . ولكن عندما تلوح أدنى إمكانية لإضفاء مغزى ما عليها 
فإنها تكون ؛ بلا شك ؛ قادرة عل أل تجد طريقها إلى القصائد . 
وربما لم تبد عند ذاك أكثر سوءأ من كليات أخرى كثيرة . ويمكن أن 
يشير بعض القصائد اليابائية إلى أن الكلماث فى القصيدة تمثار عل 
حسب المعنى والوزن . بل على حسب الصوت ؛ فهم يوردرن هناك 
عادة فى بداية القصيدة كلمة ليس ها علاقة بالمفسمون , لكنبا تتواءم 
إبقاعيً مع الفكرة « الرئيسية » للقصيدة . فمثلاً فى بداية قصيدة 
روسية عن ٠‏ الفمره ‏ (لوْنا) - " #هددة " كان من الممكن ‏ 
بحسب هذا البدأ- إدراج كلمة «لنان» (حضن)- 
" قدمآ " ؛ وهذا يشير إلى أن الكليات تختار فى القصائد هككذا : 
المشترك اللفظى بستبدل بمشترك لفظى للتعبير عن صوت الحديث 
المودع فى الدخعيلة من قبل ٠‏ وليس المرادف بمرادف للتعبير عن 
تبايناث المعنى . ومن هنا أيضاً يمكن فهم اعترافات الشعراء . التى 
بتحدئون فيها عن الأشعار كيف تخرج ( شيللر) أو تنضج فى 
نفوسهم فى شكل موسيفى . إننى أعتقد أن الشعراء هنا قد صاروا 
ضحايا التقارهم إلى مصطلح دقيق . فالكلمة المعبرة عن صرت 
الحديث الداعل غير موجودة ٠‏ وحين يرفب الشاعر فى التعبير عنه 
فإن هذا التعبير ينحول إلى موسيقى بوصفه إشارة إلى أصوات ما ؛ 
لبست كلءات . فى هله الحالة المحددة ليسث كليات بعد ؛ ذلك 
لجا تحرج فى الماية فى كلمة مجازية. وقد كتب عن هذا من 
الشعراء المعاصرين الشاعر مندلشتم . 

ابقى أثر وديت غناءٌ 
وعودى با كلمةٌ موسينى 


إن إدراك الفصيدة يؤدى عادة إلى إدراك الصور الصونية أيضا . 


ومعروف للجميع كيف نستقبل فى إببام مضمون الأشعار نفسها التي ش 


تبدو مفهرمة ؛ فمل هذه الأرضية تحدث مفارقات جد دالة ؛ فمثلا 
فى إحدى طبعات مؤلفات الشاعر بوشكين كان منشوراً بدلا من 
والمدعل الظليل كان مستوراً ) ء د شاطىء المياه الطليل كان 
مستوراً 2*6 ( السبب كان عدم وضوح النسخة المخطوطة ) . ونتج 
شىء لا معنى له ناما , لكنه انتقل فى هدوه دون أن يكتشف أو 
يلاحظ من طبعة إلى طبعة , ول يعثر عليه سوى دارس المخطوطة ٠‏ 
والسبب فى هذا يرجع إلى أن المعنى شوه فى هذا المقطم . ولم يشوه 
الصوث . 

وفد لاحظنا أن ١‏ اللغة غير العقلانية » تظهر نادراً فى شكلها 
النقى » ومع ذلك فهناك استثناءات . ومثل هله الاستثئاءات 
بصادفنا فى اللغة غير العقلانية عند الطوائف الدينية ؛تهاعام8 . 
وقد ساعد عل هذا الأمر أن أتباع هله الطوائف كانوا يمائلون بين 
اللغة غير العقلانية ولغة اللبلوسى : أي موهية الحديث باللفات 
الاجنبية التى حصلوا علبها استناداً إلى ما قاله ٠‏ الرسل المقدسون » 
فى يوم عيد البيتيديسيا تنيت" . ويفضل هذا لم يتبهم الحجل من 
اللغة غير العقلائية .» بل كانوا يفتخرون بها . وكانوا يسجلون 
فاذجها . وقد ورد كثير من أمثال هذه النهلذج فى كتاب د. 
كونو قالوف الرائع ١‏ النشوة الروحية لدى الطوائف الدينية الروسية » 
( سبرجييف وساد 21١4١8‏ ص .)١4 - 1١604‏ وفى هذا 
الكتاب يعرض موضوع ٠‏ الجلوسى » من خلال المقابلة بين أمثال 
هده النهاذج النى اتظهر فيها النشوة الدئية على نحر واف . إن ظاهرة 
لغة الاصوات منتشرة بشكل غير عادى ؛ ويمكن الفول بأنها عالمية 
بالنسبة للطوائف الدبنية . وسادلل بأمثلة من كتاب (د. 
كونوقالول ) . كان سيرجى أو سيبوف وهو ينتمى إلى إحدى 
الطوائف الدينية فى القرن الثامن عشر يقول ؛: 


غمنة أنمة مادم منمما وعدم 
ملم سمطامم أموطاممتده تملاه1؟ 


وسأستشهد بالأسظر الأولى من كتابات معاصره لارلام 
شيشكوف : 


قنآ ععنة ومغوميع: ومأومهولة 
منفاة اهمه تاطشصمو؟ 


(©) كلمة « المدخل » فى السياق المثار إليه #نطق « غود ؛ ؛ أما كلمة 
المياه » فى السياق الثالى ( فى حمالة الإضافا ) لتنطق « قود ء . ( المترجمة ) , 
(©) الجلوسى لفاث كانت تسمع لى اجتهاعات الكثائس فى زمن الرسل . 
الرسول بافل ( أول رصالة » فصل ١4‏ ) , وكحدث عن المبشرين ١‏ بلغاث , لا 
بنهمها أحد . وعن حديثهم الذى بعد غامضاً ( وقد كتب عن هذا أيضا ترل 
ليونسكى ود. كونوقالوف . النشوة الروحية فى الطوائف الدينية الررسية » ص 


*لط1 ), 


عم سر / سمه حر لفسيفهك < 


وص الطريف مقارئة هله الأصوات بكتابات لغة طوائف 
أرليجيان » الى برزث فى اسكتلئنا حوالى عام “م )2 


نوه مومننا منومعوج موونة11 
00 مناه وومهنا تومه عصساجمه8 
ممتوط ومأممطا كلامقملط ومتقمتت متتعويمه21 
عل مهل مطتومنه تلقط متستاقماقاة منطماط 0 
6 665 - اناأقاءه قتاعةة متنممتمة11 


ميمه 4 4ض ةم دؤةوة 


إن الطائفة البى كانت تنطق هذه الكليات كانت متأكدة من أنها 
لغة سكان إحدى الجزر فى جنوب المحيط الهادى . 

وقد لوحظت مثل هله الظواهر أيضاً فى الحقبة الأخيرة من 
المسيحية , 

وهذا مثال و للجلوسى » عند المبشر الألمان بارل ؛ وفد ظهرت 
موهبة اللغات عنده نحفيقا لرفبته المتوقدة ( كان يرى أعراضاً 
لحديث بلغة ما . فاستشعر رغبة عارمة فى امتلاك هله الموهبة ) . 


وفى ليلة من ١5‏ إلى 1١‏ سبتمبر عام 111 ظهرت لدى باول فى 


جهاز الصرث والنطق حركاث تلقائية ؛ تبعتها أصواث , قام باول 
بنسجيلها . وساستشهد بإحدى هل الفقرات : 


8 قتائلة ,68 قنااع3 
قعل 3: 0 معاط لطت 0 
مهمدة 02 مهمنسآ لطعلة 
مهمن! د 0 نمق فلن 
نا مهتتاا الها 


وما من شك فى أهمية جائب النطق فى الحديث لدى الاستمتاع 
بكلمة لا معنى ها ( غير عفلانية ) . وقد يكمن جزء كبير من المتعة 
النى يجلبها الشعر فى جانب النطق عموماً ؛ فى الحركة التأليفية 
لاعضاء الكلام ( انظر مقال كينبرمانء مجلة وزارة التعليم 
الشعبى , فبرابر 14٠‏ ) . وفد أكد يورى أوزاروفسكى فى كتابه 
مرسيقى الكلمة الحية د أن جرس الحديث يتوقف عل حركة 
الوجه ه .ثم يمضى إلى أبعد من هذا حين يطبق ذلك عل ملاحظة 
جيمس الخاصة بأن كل انفعال يعد نتيجة هالة جسمانية ما ( توقفف 
القلب : السبب الخوف . أما الدموع : فالسبب الانفعال 
بالحزن ) . وقد كان من الممكن القول بأن الانطباع الذى يثيره فينا 
جرس الحديث بمكن تفسيره بأننا حون نسمعه تتمثل حركات وجه 
المتحدث , ومن ثم فنحن نعايش انفعالائه . وقد أكد زبلينسكى فى 
المفطع المستشهد به أهمية استرجاع ححركات وجه المتحدث من أجل 
الإدراك . 


ومعروفة تلك الحقائن ؛ التى تشهد على أنه عند إدراك الحهديث 
الغريب ؛ أو بصفة عامة عند إدراك أى تصورات لكلياث معيئة » 
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مكارم الغمرى 


فإنئا نسترجم ‏ دون صوت ‏ من خلال أعضاء الكلام لدينا ثلك 
الحركات اللازمة لنطق الصورث المحدد . ومن المحتمل ‏ كذلك ‏ 


أن تكون لله الحركات علاقة وثيقة بالانفعالات التى تستدعى ‏ 


بأصوات الحديث , خاصة ١‏ باللغة غير العقلانية » » ولكبا لم 
تدرس بعد . ومن الطريف التنويه إلى أن ظاهرة لغة الحديث عند 
الطوائف الدينية تبدا بالحركات التلقائية الصامتة لجهاز الكلام . 


وأعتقد أنه يمكن الاكتفاء بالأمثلة الى أوردناها ٠‏ لكنى سادلل 
بمثال واحد آخير وجدته فى ( كتاب ميلنيكوف بينشورسسكى « عل 
الجبال » جب ” , ص ”1 ) , هذا المثال و للجلومى » طريف ١‏ 
لأنه يبرهن عل التقارب الوثيق بين أغاى الأطفال وثماذج لغة 
الاصرات عند الطوائف الدينية . يبدأ المثال بأغئية الطفل » وبتنهى 
بالغناء و غير العقلان » : 


ظل . ظل . فى ظل 

أعلى المديئة سياج أخصان 
اجلس يا غراب على الغصن 
غربان كالقبرات 

أرواح ناجية 

عصافير أنبياء 

ساروا بالطريق 

وجدوا كتاباً 

ماذا لى ذلك الكتاب 


نص الطرائف : 


لكن مكتوب هناك يامُتراخ , با متراخ 
ساليتراى سامو إلى أين سنتحدر 
كاببلاسنا جائدريا على طول الطريلن 
سونتكادرا نودوشا 

فنان أفضل 


نص تكملة الأغنية عند الأطفال : 


فى كل هذه النهاذج شىء واحد مشترك . هو أن هله الاصوات 
نود أن تصبح حديثاً . مؤلفوها يعدونها هكذا لغة ما غريبة : 
البولينيزية ٠‏ الهندية ٠‏ اللاتيئية . الفرنسية ٠‏ وى الاعم 
الأورشليمية . ومن الطريف أن المؤلفين المستقبليين ( الفرتوريزم ) 
أصحاب الاشعار غير العقلانية يؤكدون أنهم أدركوا فى لحظة واءمدة 
كل اللغات , بل كانوا يحاولون الكثابة باليهودية . ويبدو لى أن فى 
هذا قدراً من الصدق ؛ وأنبم فى لحظات كانوا يصدفون أن اللامبم 
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كانت نفيض بكلمات لغة غربية » كانوا بعرنا عل نحو رائع . 
وسواء أكان الامر كذلك أم لم يكن فالذى لا شك فيه هو أن 
الحديث الصوق غير العقلانى ينزع إلى أن يصبح لغة . 


ولكن بأى قدر يمكن أن تنتحل هذه الظاهرة اسم اللغة ؟ 


هذا بالطبع يتوقف على التحديد الذى نعطيه لمفهوم الكلمة . 
فإذا حددئا مطلب الكلمة كما هى فى حمالتها الطبيعية ‏ فى أن 
تخدم عموماً توضيح المعنى . وأن يصبح لا دلالة , فإن اللغة د غير 
العقلانية ؛ تنسقط حتما . بوصفها شيثاً ما يخص الناحية الشكلية في 
اللغة , لكما لا تسقط وحدها . إن الحقائق الواردة آنفا تفرض 

علينا التفكير فيها إذا كان هناك دائماً معنى فى الحديث غير 
الواضح ؛ غير العفلانى . أو ببساطة : الشعرى . أو أن هذا مجرد 


٠‏ رأى ١‏ أو وهم نتيجة لعدم انتباهنا عل أية حال , فإننا إذا طردنا 
.اللغة غير العفلانية من الحديث ١‏ فإننا لن نستطيع أن نطردها من 
الشعر ؛ ففى زمننا الراهن لا يشيد الشعر ليستوعب ف الكلمة / 


لمعنى فحسب . وسأدلل عل هذا بمقطع طريف من مقال 
تشوكوفسكى عن الشعراء الروس المستقبليين . ويتعلق الموضوع 
بقصيدة لخلييتيكو : 


الشفاة تود الفثاء واوا 
النظرات تود الغناء فويمى 
لكن اذا نضحك من بوبوى ولومى ؟ فهنا تدوق متأئق 
للكلمات غير المألوفة رالغريبة على السمع . « غير العقلانية » بالنسبة 
للأذن الروسية . وحين كان بوشكين يكتب : 


من روشوكا وحمقى سميرثا القديمة 
من ترابيزوئدا حتى ولتشى 


ألم يكن يستمتع بتلك الكلمات الفاتنة نفسها «ذات الوقع غير 
المقلالى : ؟ ( شييرفنيك ٠‏ ص 14 .» الكتاب رقم شد نجربة 
محتارات من نماذج أشعار المستقبليين «١‏ الفوتوريزم »- ك: 
تشوكوفسكى ) . ربما تكون الكلمة هى أيضاً الوليد المتبنى للشعر , 
هكذا كان رأى فيسيليونسكى عل سبيل المثال . ويبدو واضحا حقاً 
أنه من المحال : نسمية الشعر باسم ظاهرة لغوية ٠‏ أو تسمية اللغة 
باسم لظاهرة شعرية 

وهناك سؤال آخير : هل ستكتب باللغة « غير المقلانية » فى 
وفت من الأوقات مؤلفات أدبية حقا ؟ وهل سيكون هذا فى ونث 
من الأوقات نوعاً أدبي خاصاً معترفاً به من الجميع ؟ من يعرف ؟ 
حينئل سيكون هذا امتدادا لتباين أشكال الفن . ويمكن أن نقرر 
شيثاً واحداً , هر أن كثيراً من ظواهر الادب كان له مصبر كهذا ؛ 
فكثير منها ظهر أولاً فى إبداعات الجهاليين . وعل هذا النحو ظهرت 
القافية فى وضرح فى شوامخ بوجونرستس . 


ما عمد وملمته ومكقامامةء وم قاعمنة 
مم6 ) 08 هه ,لمقناة منمضن قلاتقد نما 
منجدهة دقدومدة ها 

عفنام قلتلقة0361 قناما 

بمماعطء نامهةز ملاوعماع افامصسلته 

09 لامأناة 81204 لله #مثناة تق‎ ٠ 


لقد تبأث النشرة الروحية الديبة بظهور أشكال جديدة . 
وتاريخ الأدب يتألف من ذلك الذى ينئنه الشعراء ؛ ومن الاأشكال 


الجديدة النى يدرجونا فيه , والتى رلودث من قبل الفكر اللغوى 
الشاهرى العام . 


عن الشعر واللفة فير العقلانية 


ويشير د. كونوقالوف إلى الكم المترابد فى السنوات الاخيرة من 
أشكال لغة الجلوسى (ص .)١489‏ وفى الوفت نفسه كانت 
تستحوذ على باريس الأغالى غير العقلائية , لكن الأكثر دلالة هو 
ولع الرمزيين بالجانب الصوق للكلمة ( أعبال أتدرى بيل ؛ 
لباتشسلاف إيقانوف »١‏ ومقالات بالمونث ) ؛ الذى تزامن تفريباً مع 
إصدارات الشعراء المستقبليين . الذين تطرفوا إلى ا موضوع بشكل 
أكثر حدة . وربما ستتحقن فى وفت ما لبوءة ى . سلاقانسكى 
القائلة بأنه و سيحل الوفث الذى لن ييتم فيه الشعراه فى كتابة 
أشعارهم إلا بالأصوات وححدها » . 
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توحيد الخالق 


فى إبداع فنان 
وفاء مدمد إبراهيم 
2 ال 0 


« إن الوعى الحديد للفن بنطوى على تقبل ما هو جديد . وعلى 
إثراء الرؤية ونعدد جوائبها ؛ لا حبسها لى مفهرم راد » . 


صلاح طاهر 


* مقدمة : 


بما لا شك فيه أن الفنان الخلاق هو الوارث لوجدان حضارئه وممثل ضميرها . وهو القادر على أن يعبر عن 
هذا الضمير فى اللحظة النى يعيشها . ولقد حمل د صلاح طاهر ‏ لى داخيله المثل الأعل, الذى يز حضارتنا الإزسلامية 
مئل فجر التاريخ ؛ وهو الدمسك بِإله واحد هو علة وجود الكون وسر بقائه واستمراربته . واستطاع أن يعبر عن 
نلك الروح التى تقوم عل المفهوم الكون للوجود . وهل المفهوم القدرى للإنسان ١‏ هله الروح التى تسعى إلى 
النجاة عن طرين الاتصال بالقوا الخالقة . والنى استطاع الفنان المصرى القديم أن يعبر عنها بأشكال ورموز لا ترتبط 
فى كثير من الأحيان بمحسوسات الواقع المألوف , بل حعاول دام أن يحوز الصورة المشبهة . وأن بخفف من قوة 
الشبه فيها ؛ لكى نكون أقرب إلى الإطلاق والتعميم والرمز , وأبعد عن مسفة الكبال التى اختص با الله . وبتحقق 
ذلك على أكمل ما بكون التحفيق فى اللوحات التشكيلية التى تمثل أخناتون بتضرع إلى « آتون ؛ . الذى هرمز له 
بالشسمس ذات الأبدى اححائية . وبنفس الشكل نرى اللوحات التى تضرع فيها الملك الكلدان أو الأشورى إلى الإله 
مردوخ أر شَيّاش . ثم نزل من بعد ذلك الوح الإى هل موسى . وعيسى وتحمد علبهم السلام . لتجسيد تلك 1 
الإرهاصات الأولى عن المطلق والمجرد لى شكل رمالات سيلرية , 


ولعل عملية تحديد فنانئا أو قصر نشاطه الإبداعى عل مجمال مبتكراً » يرفى بنا إلى آفاق بعيدة . حيث الرؤية الكولية الشاملة , 
تُصرير دوح الحضارة العربية الإسلانية إنما تنطوى عل إحيحافت الى نجاوزر الزمان والمكان . والفررق ل اللفة والدين والرطن 3 
لقدراته المتنوعة ٠‏ وثقافته الإنسائية الشاملة والعميقة فى عمتلف لتحقق لغة شاملة للإنسائية قاطبة . فهو يقول فى إحدى مقالائه إنه 
ألوان المعرقة ؛ فقد استطاع بحق . من خلال موضوع وهوء. يرى «دأن الفن لابد أن يتصف بالعالية والمحلية معأ ؛ وذلك هو 
ذلك الموضوع المجرد , الوجدال . لكونى . أن يقدم عمل فنياً الذى أكسب الاعمال الفنية العظيمة خلودها ؛ فهى لا تمتلك قيمتها 
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الفنية الممئازة » وفرديتها فحسب ٠‏ بل تمتلك ‏ فى الوفت نفسه ى 
يمتها الإنسائية الخالدة . التى تتخطى حدود الزمان والمكان )200 . 

ومن هنا نستطيع الفول إن صمبر فنائنا وإحساسه قد أثقلا“بما 
براه من ضغوط ختلفة فرضتها حضارة عصرنا . فعاقت للقائية 
إنسان هذا العصر, ووقفث ‏ من ثم حائلا دون سعادئه 
وإحساسه بالطمائيئة والأمان . الأمر الذى لم بجمل فناننا الكبير 
بشعر باغتراب إنسان الفرن العشرين فى عالم هو صانعه فحسب ؛ 
بل شعر أيضاً بخوائه الروحى , فأراد أن بمهد له طريق التحرر 
اللانهائى لاستعادة توازنه وإنسانيثه ٠‏ فكانه تصند ما ذهب إليه 
الشاعر والفيلسوف الألمان فريد ريش شيلر فى قصيدته د المثل الأعل 
للحياة » ٠‏ حيث يقول : 


اهربوا من حدود الحواس 
إلى حرية الأفكار 

هثالك يتيده شبح الملوفك 
فتدسد الحوة الأبدية؟؟ , 


وليس معىق ذلك أن فنائنا أراد لإنسان الحضارة المعاصرة أن 
يرب من الواقع ) وإفا حاول عن طريق موضوعه الفنى 
لمبدكر ‏ أن يحقل خعبرة جمالية متوازئة لترقية الإنسان وتطوره » بنقله 
من المزئيات إلى الكليات . ومن ثم نوسيم رؤيئه الإدراكية , 
فالخيرة الممالية هى موقف وجودى شامل ملكات الإنسان حيعاً ؛ 
ثراها فيبهرك منها الوجدان أو العقل . ويغيب عئك فى غمرة 
انبهارك أن الموثف كان شاملا للإنسان بكل جوائبه . ومن ثم 
يستعيد الإنسان إنسانيته لبرى مرة أخرى أن هناك حلولا وآمالا 
وآفانا يستطيع أن يستثمر فيها طائته البناءة ٠‏ بدلا من ضباعها فى 
جزئيات الحياة عندما تتحول إلى معارك نافهة ؛ ذلك لآن فنائنا يؤمن 
أشد الإيمان بأن الفن عنصر أسامى ومهم فى بناء الحضارة ٠‏ شأنه 
شان الابتكارات العلمية والافكار الرفيعة7؟) ١‏ 


تساؤلات مطروحة : 


وهنا تطرح بعض النساؤلات نفسها أمام كل من بشاهد لوحاث 
٠‏ هو» التى وصلت إلى أكثر من خمسمكة لوحة , تختلف كل واحدة 
منها عن الاخرى بالدرجة التى تسمع لنا بأن نقول إن كلا ميا 
يشكل عانم قائما بداته هو عالم تشكيل فلسفى حضارى ٠‏ يكشف 
عن مدى نضح الفئان وتمكنه من أسلوب متميز وفريد ٠‏ بالإضافة 
إلى دفية خاصة بالكون والاشياء » تنضح بأصالتها وجدبها . 

ولعله يؤكد ما بردده دائماً ل مقالائه أو أحاديثه الخاصة من أن 
أهم ما فى العملية الفنية هو عملية الإبداع أو الابتكار ؛ وهو ما 
بتمثل فى الاسلوب الدى يشير إلى صاحبه . ويستشهد بجملة بوفون 
الشهيرة « إن الأسلوب هو الرجل نفسه» . 

واول التساؤلات هو : لاذا وهر عل وجه التحديد ؛ من 


توحيد الخالى فى إبداع فئان 


حيث الموضوع ومن حيث الشكل الذى اختاره له ؟ هل لآله يعتقد 
أن الفن الإسلامى هر الأساس القديم للفئون التجريدية الأرربية » 
فاختار دهوهة لاثنا نتحدث عن ال سبحائه وتعالى ‏ دائما 
بصيغة الغائب ٠‏ المتعالى , المئزه ؟ وماذا هذا العدد الطائل من 
التشكيلات المختلفة ل دهرع؟ وكيف لم يصب فنائنا الكبير 
الكلال من تكرار دهوغ»؟ وما اللى مثله دوهرء عند صلاح 
طاهر ؟ هل « هوء معادل تشكيل نفس لأحاسيسه الذاتية فى رحلته 
الطوبلة مع موضوعه ؟ أم أنه أراد أن .يلقن درساً لكل فنان تجريدى 
عن كيفية عامل فنه مع موضرع تجربدى ؛ بعد أن شاهد وتامل 
معالحة الفئان التجريدى للكلمة ؟ 

يبدو أن د هوء معادل تشكيل لرحلة عمر طويلة نخصبة ١‏ أوقفها 
فنائنا على إثراء فنه بثقافة عميقة شاملة . أدث إلى نضج فكرى وفنى 
تضافرا معا . ونسجا لنا تلك اللوحاث التشكيلية الرائعة النى 
تكشف ‏ عن طبيعة العلاقة المدلية الأبدية بين الإنسان - 
ويخاصة الواعى - ربين الله , 

ونقول ‏ بداية ‏ إن من النقاد من يفسر العمل بالرجوع إفى 
الإبداع الفنى للفنان , ومنهم من يفسرونه من خلال عملية تذوقه ١‏ 
كالمحدثين والمهثمين بالخيرة الجمالية ٠‏ بخاصة الفينومينولوجيين 
الذين بيثمون بتحليل العمل الفنى تفسه من حيث إنه هو الذى 
يواجهنا فى المخبرة الجمالية!؟2 , 

والواقع أننا نرى أن أى عمل فنى لا بتأنى إلا من خلال انصهار 
كل العناصر المتعلقة به » بحيث نشكل وحدة عضوية تكشف لنا 
عن كل جرائب الخبرة الجمالية فى تمامها . وقى ضوء هذا سأحارل 
تحليل خبرة الفئان ٠‏ وخيرة المتدوق ( مع ملاحظة أن المتدوق هنا 
ليس أحدا سواى » ومع ذلك فليس هناك ما بمنع من أن يشارك 
غيرى لى هذا التذوق ) ثم أحلل العمل الفنى تحليلا موضوعيًا حنى 
أصل أخيرا إلى نحديد قيمته الجالية وتفسيرها . 


تحليل خبرة المبدع , 
وبيان تطور « الموضوع : فكريا ووجدانيا : 


لقد قرات من أجل تحليل خبرة المبدع ‏ بفدر الإمكان ‏ ما 
كتب عن صلاح ظاهر . وما كتبه صلاح طاهر نفسه , كما أقمث 
معه حوارا طوبلاً لكى أقترب من صلاح طاهر الإنسان . ولست ما 
بمتلكه من طاقة روحية خعلاقة , أعتقد أنها هى المادة الأولية البى تمد 
فناننا وتثرى عمله ٠‏ بخاصة فهها بتصل بهذا الموضوع . بالإضافة إلى 
ثفافته الإنسانية الشاملة والعميقة بصفة عامة , وثقافته الفنية بصفة 
خاصة . فمن المعروف أن صلاح طاهر م يكتف بأن يتحول من 
الاتهاه الأكاديمى إلى الانهاه التجريدى ٠‏ لأنه يعتقد أن كل فئان 
يمكن أن يفعل ذلك ٠‏ كبا أنه لم بشعر بجديد لأنه مارس التجريد 
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وفاء عد إبراهيم 


بالمقدرة نفسها التى مارس بها الاتجاه الأكادمى . ولكنه ما لبث أن 
ثار على لورته نفسها ٠‏ واستطاع أن يمتلك أسلوبا خاصاً به , زج 
فيه بين التجريد والتشخيص . وف هله المرحلة قال عنه بدر الدين 
أبو غازى فى مقالته و صلاح طاهر وعالم [بداعه ؛ إنه استطاع بملككاته 
اللونية ٠‏ وإدراكه للهندسة الداخلية للعمل الفنى ٠.‏ وإحساسه 
الرهيف بسر الإيقاع المرسيقى ؛ أن يبدع أعمالاً من رحى رؤيته 
الخاصة للبيئة ٠»‏ وفهمه الواعى للخة الفن الحديث . 

ويبدو أنه بلغ بعمله الف المبتكرب وهرع ب ذروة الاتجاء 
التجريدى التعبيرى الذى بدأه منذ أكثر من ربع قرن . ذلك لأآن 
صلاح طاهر فنان يعيش القرن العشرين ؛ ذلك القرن الذى يفاجأ 
الإنسان كل يوم فيه بجديد على مستوى العلم والسياسه 
رالاتتصاد . وينعكس ذلك عل العلاقات الدولية والإنسانية ٠.‏ وما 
يترتب عل ذلك من تتائيج أخعلاقية واجتماعية وحضارية . لقد رأى 
ببصيرئه المنعطف الروحى الذى يعانيه إنسان القرن العشرين . 
فاقترح الحل بلغة الفن التشكيل البليغة . 

وقد لفت انتباهى إجابته عن السؤال الأرل عن السبب فى اثيار 
دهوء بالذات من حبث الموضوع والشكل ١‏ فقد أجاب بأنه لا 
يستطيع أن محدد عل وجه الدقة لأذا وهوه بالذاث . وصرر ل, 
الامر كه لو أن حالة تلبست هنم يستطيم الفكاك .نها . وأنه كثه.! ما 
عزم على أن بدخل مرسمه .يصور مرضوعا آخر فإذا ب بجد نفسه 
وقد أخل يرسم نشكيلا جديدا ل «دهرء . وأنه لا يعتقد أنه أراد 
ذ هو » فى التصور الإسلامى فحسب ‏ عل الرضم من أنه يوقن تماماً 
أن الدين الإسلامى هو الدين الذى حقق فكرة « ار المتعالى » 
أعظلم ما يكون التحقق . ولكنه أرادكذلك أن يرد الكثرة الفيزيقية 
فى الكون كله إلى وحدة ميتافيزيقية . وهله الفكرة تعود إلى 
أوزريس الذى أرسله الإلّه الاكبر رع كما تقول الاساطير المصرية 
القديمة ‏ ليعلم الئاس القراءة والكتابة والزراعة وارئداء الملابس » 
لم سعد إلى السماء ليأخذ مكانه فى محكمة الآخرة . وقد ذكر بعض 
الباحثين أن أوزريس هو النبى إدريس الذى وصفته الكتب السهاوية 
والقرآن الكريم بأنه رسول دعا بدعرة الترسيد . وأنه علم الناس 
احرف واللغة والزراعة ولبس المخيط . ويصفه القرآن الكريم بأنه 
و كان صديقاً نبي . ورفعناء مكانآ عليا »207 . ويبدو أن فنائنا أراد 
حقاً أن يلتق هذا الخبط الجرهرى والأسامى الذى يحكم العلاقة 
بين العابد والمعبود منذ وجد على الأرض . لعله يحقق رسالته اعليقة 
فى تعميرها وتجمبلها . 

ولى وه هذه الإوجابة تاكد لى معى ما لمحته فى مجمرعتون من 
اللوحات . فقد كانت الخلفية فى مجموعة معثمة . وفى الاخرى 
كانت الخلفية مضيئة . فصررتا ل وأنا أتاملها رححلة صلاح طاهر 


1. 


مع ١‏ موضوعه ؛ من الششك إلى اليفين ؛ بمعنى أن هذء اللوحات 
مثلت لى المعادل الخارجى للاسعاسيس الذائية الداخخلية التى مر بها 
فنانئا مع فكرة المطلق . ولا يعنى فلك أن هناك رمز ؛ فالفن 
التجريدى ليس له أدنى صلة بالرمزية أو السريالية أو غيرهما . لأنه 
بتعامل مع قيم نشكيلية بحت , مثلما تتعامل الموسيقى مم الأنغام , 
ولكنه ‏ في الوقت: نفسه ‏ لغة بليغة لا تقل ل, رضمرحها عن لغة 
الكلام التى بها نصف أر تحلل . 


وهنا مضيت أبحث عن نقطة البده ٠‏ فوقفت عل مقالة بعنوان 
< لعبة الهدف » بتتحدث فيها فناننا عن فكئرة لرعوة أرقته . وأضدث 
بكل مجامع مياله ٠‏ وتعددت أشكافا . وتبددث . وتجمعت . 
وتنائرت ١‏ إلى أن أقبل الصباح فقرر الذهاب سريعا بكل توتره 
واتفعالانه ليحقن ما أسماه : لوحة اهلف » . ولكلنه لم يستطع . ثم 
حاول أن بضم تصاميم ممتلفة عل لوحات صغيرة لتنير له العذريق » 
إلا أنه أيض؟ 1 يصل”" . ولعل هذا ما قصده ديرى بش ورة أله 
يُفدد الانفمانٌ الفنان تو .نه ؛ فقد رأى أن الفنان اأثضل ,الانفمال 
هر لهذا السبب عينه أعجز عن أن يعيبر عنه(“ , 


وفيا بعد صرر صلا- طاهر هذه اللحظة . وسوف ترضسحوا ذي| 
بعد : مع للدظات غيرها . من خلال نيط متواصا م ن: الانتقال 
من الازمة إلى الحل . 

وهناك مقال آخير له نمت عنوان و رحدة الأشياء ؛ . يعد مفتاحآ 
نستطيع أن نلج به إلى أعماق نفسه وفكره , فهر يكشف لنا عن 
اهثيام كبير. بفكرة التوازن ع©2هله0 بين أشياء الكون . التى تؤدى 
هى كذلك إلى قيمة مهمة من الفيم الجمالية هى قيمة النكامل 
[16851لآ ء تلك القيمة التى اهثم بها كثير من فلاسفة الفن . ومن 
بينهم بوزائكيت , من ححيث كونها القبيمة الجمالية والجوهرية للعمل 
الننى». فهر يرى أن ابمبال فى الأرض تكملها البحار, 
والصحارى والقفار تقابلها الغابات والحدائق . والمناطق الباردة 
تقابلها المناط الحارة » كما يرى أننا جرم من الوجود . وأنذ' نتكال 
جميعاً وفق القانون الذى رضعه الله (سبحانه وثعاني ) . رمن هنا 
بصل إلى تنيجة مهمة . هى أن العقل البشرى يصن ما بنرب من 
المحال أو الخوارق إذا كان فى انساق مع العقل الكوز. . بل إن 
سوف ند أنفسنا وثنقذها من الضياع إذا ما عرفنا كيف نسل هذه 
النفوس ١‏ بإلّه الكون وخالفه » . وسيؤدى هذا الانصال كذلك إل 
إذ اء طاقات اإنسان الروس+ وتكامل قذراتة » ومس ذلك عن 
سلوكه فيجليه الكثير من المأسى . وينتشله من الضياع الذى طاا 
تسلل إليه خفية درن أن بدرى به . حون. يستخدم جانبا واحدا من 
سعرانب ذائه المتصد.مة . علص فنائنا التبر إل آذ ١‏ الذن ريالف 


وحده سوف نجد نفوسنا الضائعة ؛ فهو قد يكون البديل إذا ما 
وهى الإنسان وصحث روحه"2 . 

ولعله بتفى فى ذلك مع كارل آشثبرئر فى مقالته ‏ المستقبل للقيم 
الجيالية » . حيث يرى أن القيم الجوالية سوف تسود وتصبح هى قيم 
المستقبل ؛ عل الرهم من هذا العالم الذى مزق أوصاله الخلافات 
السياسية والمذهبية والاقتصادية . وتميم عل سمائه تدر عرب 
شاملة . ذلك لأله يعتقد أن الرخاء المادى فى عصرنا هذا سسوف 
يتحقق ننيجة لسعى الإنسان المتواسل لنسيطرة عل أساليب 
الونتاج : ولاحتهال استحخلاص طاقة لا نبابة ها من داخل الذرة . 
فإذا ما نحقق هذا وهو ليس بالأمر المحال ‏ فسوف نمل مشكلات 
العالم السياسية . النى هى فى الحقيقة وليدة مشكلاته الاقتصادية . 
عندئذ ستحثل القيم الجوالية مكان الصدارة , عل نحو لا يجعلها 
تشغل النصيب الأكبر من وفت الئاس وفكرهم فحسب ؛ بل 
تتحكم فى اناه أفعالهم فى الحياة بوجه عام 00" . 


وفى ضوه ما سبق يمكن القول إن فثاننا الكبير قد اخيئزن فى باطنه 
فكرة و هوء المتعالية , المجردة , طوبلاً . وما كان الفئان يحقن فى 
كل عمل له جانبا من جوانب ذاته امتعددة ٠‏ فإن صلاح طاهر 
استطاع أن يحقن بمرضرع و هوء جانبه الصوق كأفضل ما يكون 
التحقق , بخاصة بعد سنواث طويلة من القراءة والبحث والتامل . 
غير أن هذا التحفق لم يتم دفعة واحدة ؛ فقد رسم لوحة د هر » ل 
عام 191/8 ؛ ولكنها لم نكن فى ذلك الوقث إلا لوحة خعطية . ومع 
مرور السئوات تفاعلت التجربة وانصهرت فى داخله ونضجت ٠‏ 
إلى أن نحمرلت و اللرحة الخطية » إلى لوحات تشكيلية بحث ؛ 
فتحول اللفظ إلى معنى وقيمة فنية . 


لعل ذلك يكفى فى وضع هذا « العمل الفنى المبتكر ؛ من حميث 
موضوعه وشكله فى سياق التطور الفكرى والوجدالى والفنى لفنائنا . 


تحليل خبرة تذوق موضوع دهو): 


لقد حاولت أن أنفذ خلال التشكيلات المتنرعة لكلمة دهو)ع ؛ 
وحاولت أن أدرك نواحى الحمال فيها . وآمل أن بشعر معى عدد 
كبير من المتذوقين ما شمرت به . ذلك لآن المتعة الجمالية التى 
أحسست با أناحث لى أن أرى فى كل لوحة لحظة كونية معيشة ٠‏ 
استسوذت عل . والقتتى عنوة فى قلب تجربة التصوف العقل ؛ 
فسرعان ما تحولت من متابعتي الحسية لتداخلات الخخط واللون ٠‏ 
والكتلة وملمس السطح 8 والضرء والظل ؛ إل معايشة الممنى ؛ 
حيث يشعمر المتلفى بأن تلك الصِمم والاشكال المختلفة ل ١‏ هو ؛ 
حمل أكثر من نفسير : 


١‏ سس إنها صيغ وأشكال تنم عن التبتل والارتباط العلوى 
بالقوة الأطية.. .2 . 

؟ سه إن كل تشكيل منباأ بخطوطه وألواله » وأضوائه , 
وظلاله , وحجمه , وتفاعل كل عنصر فيه مع العناصر الأخرى ؛ 
إنما هو تجسيد لصفة من صفات اله ؛ ف وهوء من خلال 
النرحاث إنما كانث ترحى ب وهر : السلام . السميع ؛ 
البصبرء الرقيب ٠‏ المهيمن ١‏ الرحهم ٠‏ الباقى ٠‏ إلخ , 

م اس إذا كانت اللرحاث ‏ حقيقة ‏ فد جاوزت فى عددها 
أسهاه الله المعروفة لنا ؛ فإن ذلك إنما يدل عل قوة إهانية تتعلق 
بالترديد الدائم للفظ والائفعال به . ونحن تسبح باسم الله فى الذكر 
مئاث المرات و رجال لا تلهيهم تجارة أو بيع عن ذكر الله ,219 
فهر الامل . والنجاة , والعرن ‏ والحيب ؛ وامجمال » والإشراق » 
إلخ , ناهيك عن الكثرة غير القابلة للحصر من تلك الخبرات التى 
يكن أن بعايشها الومى مع الصفة الواحدة من صفات الله . 

ولعل هذا يجيب عن السؤال الثان عن السبب فى أن فناننا لم 
يصب بالكلال من السعى إلى تشكيلات متعددة ل دهو؛. 
وأعتقد أنه لن يتوقف ؛ لأن فى التعامل مع الغائب ٠‏ هو» تكون 
العلاقة دائماً موضوعا لتكشف لا الى . ومن لم فإن اختياره , 
لكلمة و هوء بما هى شكل فى يشير إلى الله ؛ الواحد » سبحائه . 
وثعالى هو اختيار شعررى صادق وواع ؛ لإله بتكشف لنا تدرا » 
ونظل إمكانات تكشفه لا نهائية ؛ ف و هوء أو و الواحد » لم يعد 
فحسب المعبود الذى تقدم له البشرية بمختلف عفائدها : الشعائر » 
الخاصة بها , وإنما يبدو كذلك أن والواحد » أو «هوء قد اذ 
معانى جديدة على بد فئان واع بواقع حضارته العربية والإنسانية . 
ومن هنا فإن د هوع ينجل فى اللوحاث ليس بمعنى حشد وجدان 
الامة العربية ضد تجزثتها فحسب!!2), بل بمعنى « توحيد ) ينبه 
البشرية جيمها سد دمارها وفناء حضارها الإنسائية. 00 


ويبدو أن على المتذوق ‏ كما يقول دبوى ‏ أن يعيد بناء العمل 


. الفنى وفقا لرؤية الفئان ؛ بمعنى أنه إذا كان الفنان قد اختار ه 


ربسط ٠‏ وأوضح » واختمر ؛ وركز: وفقاً لنرع اهتهامه ٠‏ فليس 
من الممكن ‏ دون عملية إعادة الخلن على بد المتذوق ‏ إدراك 
الموضرع بوصفه عملا فنيا"2 ؛ وذلك لأن طبيعة الخبرة الجهالية عند 
كليهما واحدة . وكا أوضحت ‏ فيا سبق فإن تحليلى للعمل الفني 
سبكون فى إطار تلك الوحدة التى تجمع الجوانب الآساسية للإبداع 
الجرالل ؛ ألا وهى خيرة المبدع . والمتذوق ؛ والعمل الفنى . وقد 
أرضحتٌ ‏ من خلال ذلك . طبيعة النجربة الشعوربة النى عاشها 
فنائنا مع موضوعه , من حيث كوبا تجربة وجدانية من نوع فريد ٠‏ 
تنشابه ‏ إلى ححد كبير مع تجربة النتصوف . من حيث ترفيها 
لمقاماث مختلفة عل مدى سنئوات طويلة إلى أن وصلت إلى مقام 
الكشف . وأوضحُتٌ ‏ من ناحية أخعرى ‏ تجربة تذوقى ؛ وألمحت 
إل مدى الإمكان تطابقها مع نجربة المبدع من حيث المعاناة وإعادة 
تركيب العمل الففى . 


ليل 


تدم ادا 


نحليل موضوع وهو 
من خلال أشكاله المتنوعة : ظ 

وبذلك يان دور الجانب المهم الذى يربط بين المبدع والمتلقى » 
وهر د العمل الفنى » لفسه ٠.‏ فكيفب يتم تحليله ؟ 

فى الوافع أننى سوف أستخدم منبجا ذا شفين ؛ الشن الآول , 
يخنص بتحليل الفيم التشكيلية للعمل الفنى من حيث كونه عملا 
فنا نجريدبًا بتعامل مع فيم نشكيلية بحت . وذلك من خلال 
الاشكال المتنوعة ل وهوع 03 مع تقديم نماذج من اللوحات عياد 
الحديث عن كل قيمة . لتوضيح الكيفية النى تلعب من خلاها هذه 
القيمة دورها فى اللوحة ٠‏ ثم إبراز كيفية تفاعلها مع غيرها من 
العناصر , 

والشق الآخر نطبيقى . يستند عل بيان الاساس الفكرى 
والوجدانى لفناننا ؛ من خلال مجموعتين من اللوحات ذانى خلفيتين 
منمايزتين , إحداهما معتمة والاخرى مضيئة » نكشفان عن تتابع 
المعاناة الرجدائية والتأملية فى خط متصل من البدء حتى الذروة » 
ويفسر فى الونت نفسه السمة التعيرية للوحاث دهو؛ة. 

بداية يمكن القول إن لغة الفن التشكيل من اللغاث الصعبة , 
النى تئاج إلى ثقافة إنسانية وحسية عميفة ؛ فهى ‏ شأنها شأن 
اللغة ‏ نحتوى هل مفردات أو عناصر أولية مستعارة من دراسئنا 
التحليلية للطبيعة » مثل الخط . واللون » والظل , والضوء . 
وملامس السطوح : الناعمة وامفشنة :؛ والأحجام ؛ والفرافات ؛ 
رهى عناصر يستخدمها كل فنان تشكيل وفقاً لمقدرئه الفنية 
والثقافية : ثم بصوغها فى تكوينات رتصميهات وتراكيب وبناءاث 
ونسب وانطباعات لمسية توضح كيف استطاع الفئان أن يتعامل مم 
ش مادة فنه ليخرج منبا كل إمكاناتها دون افتعال أو تعسف , ومن ثم 
نتضح لنا فدرته عل تقديم بناء قوى متياسك . تبرزه ثلك الوحدة 
الى نجمع المفردات والاجزاء فى علاقات متفاعلة . ومن هنا تنش 
الحركة التى تمتلج فى الأعماق نتيجة للترزيعات المتمكنة للضوه 
والظل ٠‏ كأنبا تأكيدات تثير العنصر البصرى ٠‏ وتزيده مثعة 
كذلك , 


ومن هاتين المجموعتين من القيم - النى يمكن أن نسمى الأولى 
منها بالعناصر أو المكونات الأولى ؛ والثانية بأنها تكوينات أو صياغة 
للعناصر الأولى ( كالجمل التى تتكون من المفردات  )‏ تتولد قيم 
ثالثة يمكن أن نسميها القيم الكيفية للعمل الفنى . النى تنتج كذلك 
نتيجة لتفاعل المتلقى مع العمل الفنى ٠‏ وهى ٠‏ 

. سل مدى الابتكار والخلنى الذى استطاع أن يحققه الفئان‎ ١ 

؟ سس تميز الفنان باسلوب خخاص يدل عل الصدق والأصالة . 

م ب الثلقائية لإأأعههقغومم5 والحيرية . 

غ - الطاقة الإيمائية للعمل النى ومدى نفاذها إلى المتلقى . 

ه س مدى ما حققه الفئان من جدة تكشف عن رؤية نخاصة 
بالنسبة لروح عصره وثقافته . 


٠ 


والفيم المتولدة عن النوعين الأولين بعدها كثير من فلاسفة الفن 
من أهم القيم والكيفيات الجمالية ٠‏ من حيث إنها هى التى نحفق 
القيمة الجمالية للعمل الفنى , والمئعة الجمالية للمتلقى معا . كما تميز 
العمل الفنى عن غيره ‏ وئئحه طابعه الفردى , وتخلق الوحدة 
الكلية للحالة المزاجية(*) . وهى تتحدد من الموقف الدرامى الذى 
يبدعه المصور بواسطة عامل التلوين ولتصميم ويئاء اللوحة السارى 
فيهاة0) , 

فى ضرء هذه القيم أو الخصائص التشكيلية سنقوم بتحليل 
الأشكال المختلفة للفظة ٠‏ هو » وتقويمها , غير أنه لابد من ملاحظة 
أننا سوف نتحدث عن النوع الثالث من الفيم . وهى القيم الكيفية 
المتولدة عن خميرة المتلقى مع العمل الفنى , فى أثناء حديثنا عن 
النوعين الأولين من القيم . 

إن أول ما نلاحظه فى تشكيلات لفظلة وهوء المتنوعة . ١‏ الفط » 
وخصائصه ؛ فهو نقطة البدء فى أبة لوحة تشكيلية » لاسيها فى 
موضرع كموضوعنا ؛ فالكلمة هى اسم الله سبحانه وتعالى ؛ فهى 
تستلزم بالضرورة أن يبدأها الفنان بالحط ؛ ذلك الخط الذى تميز فى 
كل شكل من الأشكال المختلفة للفظة د هو بإيفاع معين . فكانت 
للخطرط اللمتنوعة تأثيراتها » مثلها مثل الألوان . وقد أسهمتث فى 
نحفين الثوازن والتناسق بين الأجزاء إلنى تتكون منها كل لوحة من 
لوحات دهوء ؛ فالخط قوى منياسك . يشيع فى المثلقى ححركة 
روحية متصاعدة ؛ وتنوع الخط ما بين خط ملحن فى سلاسة » 
ومسئقيم فى حسم ٠‏ إنما يسهم فى نخلق متعتنا الجمالية ويؤدى إليها . 
وما لا شك فيه أن الخطوط المختلفة ( المنحنى والمستقيم والمتكسر 
والسميك والرفيع ) ها مثل ما للنغيات الموسيقية فى العلر 
والانخفاض من أثر حالى . وحتى تزداد الجمالية إمناعاً ينبغى أن 
ثفهم العناصر المكوئة للعمل وعلافاتها المتبادلة » حنى نصبح أكثر 
حساسية لكل ما هو متضمن فى العمل . فانط يؤدى بنا إلى 
ملاحظة حجم الشكل والفراغ وتوزيع الضوء والظل ٠‏ وكيف 
استطاع الفنان بأسلوبه الخاص أن يربط فيها بينها فى منظومة 


ولو نظرنا إلى الخط فى لوحات « هوء لوجدنا أنه استطاع أن يعبر 
عن الحركة والكثئلة أيضاً . وربما كان فى استطاعتنا أن نشعر عندئك 
بنوع من الإيفاع شبيه ما نشعر به من إيقاع للموسيقى ٠‏ ولو أننا 
استعدنا نظرية الاستشعار أو التقمص الوجداي وهدالطقماط 
لاتضحت المسألة بصورة أدق ؛ فنحن أمام اللوحة سنشعر بإحساس 
فيزيقى بالحركة المتصاعدة . عل الرغم من أن المخط لا يتحرك ١‏ 
وهذا لأن إحساسنا يتقمص الخط زيسير معه ف ارتفاعه وهبوطه 
وتداخلاته . هذه الحركة المتصاعدة للخط أضافت بعد! رابعاً 
للوحاث هو و الزمن ؛ ؛ بحيث أصبحث كل لوحة منها ثقاس طولا 
وعرضاً وعمقاً وزمداً . ومن هنا امات المنطوط التى كونث كل 
تكوين من تشكيلات « هو ) الشكل الهندسى الموسيقى التعبيرى فى 
حد ذائه . فاحتوتنا أو احتوبناها ؛ فأصبح الكل فى واحد أو الواحد 


فى الكل . ويمكن القول إن تكوينات صلاح طاهر بعيدة عن المنطق 
التكميبى الصارم , وإن ملكت الحس المندسى الذى يخضع 
التكوينات لمنطق الوحدة التشكيلية » دون أن يحد من تدفقها 
الفياض “على سطح اللوحة ٠‏ كما تنساب الالحان فى العمل 
السيمفوى140) , ( انظر : اللوحة رقم ١‏ ) ؛ ومن ثم يشعر المشاهد 
بارتباح كامل لعلائة النسب المحدذة ‏ وكأنها قانون . بين حرق 
الكلمة وبين الكلمة والفراغ ؟ هله النسب التى تمتد بدقة من ألوان 
الفللال إلى ألوان الأضواء . 

ومن هنا يمكن أن نلاحظ مدى التطور التكنيكى الذى أحدله 
صلاح طاهر ؛ فالخط عنده وإن كان لا يتعلن بالمظهر المرئى للشىء 
الذى بعنيه ٠‏ نظل سبولة هذا الفط وانسيابه يوحيان بدلالات 
الاححتواء والتوحد وذوبان الذاث ؛ على نحو يؤدى إلى الإحساس 
برهبة تعترى المسد الضعيف ليفسخ الطريق أمام الروح لتصعد فى 
رؤبة نورانية تتلالا فيها ألوان الكون الأعل ؛ بالإضافة إلى أنه من 
خلال هذا التكنيك الجديد استطاع فنائنا أن محدد أو بميز منطق 
العلاقة بين الأنا وفكرة «الهر؛ المتعالية » المجردة » عن طريق 
خراص ثلاث : 


أله خخاصية عدم الإحاطة ؛ بمعنى أن الإنسان لا يسنطيع أن 
حيط إحاطة ثامة ب وهوة- الخالق سبحاله وتعالى . 

اسم يترنب عليها خاصية عدم اكتهال الأشكال التى نحدث فى 
نفس متلقيها فلقا ؛ وهذا القلق مثلٌ للنطن الضرورى لسيكولوجية 
التعامل مع «هو؛ . على أساس أن كل اقتراب من اللامتناهى 
يحاوله المتناهى يحدث ف هذا الاخير قلقاً بالضرورة ؛ فضلا عن أن 
هذا القلق بدوره يفضى إلى انتهاء المثناهى فى اللامتناهى على نحو مأ 
قرر كبر كجاره . ْ 

م - ومن ثم نصل إلى احتواه اللامتناهى للمتناهى واشتماله 
عليه , 

وهكذا يتضح مدى التفاعل الذى يقوم فى لوحات دهوء بين 
الخخط والشكل ؛ فالخط بوحى بالشكل , والشكل يؤكد الخط ديبرزه 
ويحدده . وهنا يتوارد على الذهن قول بليك 8186 ؛ ١‏ إن القاعدة 
العظيمة والذهبية للفن وللحياة ايفا ٠‏ هى أنه كلما كان الخط 
المحيط أكثر تحديداً وحدة وبروزاً » كان العمل الفنى أكثر كمالاً ٠.‏ 
ركلا كان أفل بروزا وحدة , عظلم الدليل عل ضعف الخيال 
والانتتحال والإهمال0؟© . ( انظر اللوحة رقم ؟ ) . 

ولقد استخدم الفنان : الفراغ » أستخداما مبتكراً , منح المتلقى 
نييا حمالية موسيقية وتشكيلية ؛ فتنوع مساحات الفرالغ يوازى 
السكتاث الموسيقية » فيسمع المتلفى عندئد بعينيه ٠‏ كما أله فى 
الونت نفسه ‏ يستمئع بقيمة تشكيلية مهمة هى التوازث . ذلك 
لان الفن الزخرفى بحكمه قانون التهاثل ؛ أى أن كل مساحة مائل 
مساحة بالحجم والشكل نفسبهما ؛ أما الفن التجربدى فيحل فيه 
التوازن محل التباثئل » فلا نوجد مساحتان متشاميثان إلا فيها ندر . 
وهذا ما عبر عنه بدر الدين أبو غازى فى قوله بأن صلاح ظاهر 


استطاع بإدر اكه العميق لمتكوين الأوركسترالى أن يخضم اللوحة 
منطق الخلق الموسيقى ؛ فوحدة العمل الفنى لديه أشبه بالبناء 
السيمفون والإيقاع الترديدى ؛ الذى يتبدى فى الموسيقى ؛ ويلوح 
فى الجملة التشكيلية. التى تتكرر بِقُغام لونية متنوعة وتراكيب. 
متلفة . حتى تتحقق ذروة المتعة فى مجموع العمل الفنى!') , 
(انظر اللوحة رقم " ) , ا ء: 

ولفد استطاع الفنان . حفا د أن,يستخدم سيطرته الكاملة عل 
توزيع الضوء والظل لإحداث تأثيرات درامية وجالية خخالصة ٠‏ 
حيث أحسن استغلال كل مما لإحداث نوع من التنافض الذدى 
بؤدى إلى تكامل ؛ فالضوه بنبع من الباطن , كما نضىء النفس من 
الداخل فى حالة النشوة الصوفية ؛ ولا يصدر هذا من قانون المنظور 
الألرف . وم يكن الظل إلا تمهيدا للضرء » حيث كان بمثل 
استبعاداً وعزلا لكل ما هو جزئى أو مادى ؛ ليطلق الروح الحبيسة 
داخل هذا العالم الحزئى المحدود إلى عالم شمولى واسع » يتراءى فيه 
أن و هو نور السموات والارض . وييقى أن نقول إننا لو نظرنا إلي 
الضوء والظل ؛ عند صلاح طاهر لوجدنا أهها ليسا نوراً ورظلا 
بمسدان الواقع نحسب . بل ينفذان كذلك إلى ما فوق الواقع 
المحسوس ( انظر اللوحة رقم 4 ). 

وفد شهد كثير من النقاد لفئاننا بقدرته المتميزة عل استخدام 
اللون ؛ ويمدى ولعه به . 

ولذا نتساءل هنا : ما الدور الذى بلعبه اللون فى لوحات 
رهرع؟ وما خصائصه ؟ بداية لابد أو أوضح أن ألوان صلاح 
طاهر مستلهمة من بيثتنا ٠‏ فهى ألوان مصرية ؛ ممعنى أن الأزرق- 
عنده # يبمثل ثماماً زرقة سمائنا. فى صفائها . فلا يستطيع رسام 
إنجليزى ‏ مثلا ٠‏ - يغلب اللون الرمادى على سماه بيئته ‏ أن يعبر 
عن هذا اللون كما يعبر صلاح طاهر . والاختضر الداكن هر لون 
زرعنا وهو فى أوج نضجه . والاصفر هر لون صحرائنا الممتدة شرقاً 


وغربا . أماا ن المرتقالى الذى يستخدمه صلا طاهر بامئياز ؛ 
غر للون الم حْ 


فله عنده درجتان ؛ إححداها عالية , تشعرك بذلك الوهج النائبج عن 
شمسنا وقت الظهيرة ؛ والاخغرى اقل ولكبا لا تقئرب من درجة 
البرودة ٠‏ وتذكرك بوقت الاصيل . أما الدور الذى تلعبه هذه 
الألوان فى لوحاث « هو فيتضح فى فلسفة استخدامه لها ؛ فصلاح 
طاهر بعى ماما تأثير اللون من حيث كونه عنصر إثارة للمتلقى ١‏ 
ولذا فهو يستخدم اللون استخداماً علميًا وتنظيميًا . ومن ثم يمكننا 
أن نلاحظ أن الألوان تنقسم ‏ فى معظم اللوحات ‏ إلى 
مجموعتين , بينهم| نضاد حاد . عل نحو يدل على أنه أراد بهاتين 

١‏ س أنه أراد تحقيق قيم التضاد و«التنافضى التى نولد 
الديناميكية أو الحيوية التى يسعى لان يبئها فى نفس المتلقى عند 
مقابلته بين الالوان الباردة , كالأخضر والازرق ١‏ فى مواجهة 
الألوان الساخئة , كالاحمر والاصفر ومشتقاته) ٠.‏ وكذلت بين 
الألوان المضيئة والألوان الباهتة . على نحو يؤدى إلى إحداث المتعة 
الجمالية المطلوبة . 


يوذل 


وفاء محمد إبراهيم 


١‏ - توضيح العلاقة بين البشر ؛ واهو المتعالى ؛ بفكرة مؤداها 
أن مد جسور العلاقة بيئنا وبين ٠هوه‏ محتاج إلى انتزاع أصل 
للؤدراك ٠‏ ننتقل به من مستوى إلى مسئوى مغاير , 

وبذلك نستطيم القول إن هناك شيئاً أساسيًا فى محويل انتباه 
المتلفى من قراءة لفظ و هو » إلى تأمنها بوصفها لوحة تشكيلية تحمل 
كل عناصرها . ويتفاعل فيها « اخط؛ مع ١‏ اللون » . فإذا كان 
الخط فد أعطانا الوضوح والإابقاع الدبنامى المتصاعد ٠.‏ وساعد 
بذلك على إبراز القيمة النغمية والإيقاعية . فإن اللرن يعلى من 
عملية الرؤية ويملحها قوة وحيرية وعمقاً . والعين حين نبصر تقوم 
بعملية تجميع ؛ وتركيب هذا التجميع من خلال القوالب والاشكال 
التى تصرغها الخطرط(1') وهناك تقدر كبير ملحوظ من الوعى 
الخلاق لدى فنانئا ؛ يتضح فى استغلاله الحاذبية الحسية للألوان ٠‏ 
واسترشاده بإيحاءتها المختلفة . ولكنه لا يكتفى بأن يثيرنا « اللون » 
ويجتذبنا ملمسه فحسب ٠‏ بل إنه يخثار لون بعيئه لأنه يعبر عن قيمة 
بذاتها . كها أن الدرجات اللونية عنده تتصاعد ى تدرج لون يشبه 
السلم الموسيفى . فتنكشف علاقات الألوان من خلال تكامله 
بعضها مم بعضن . 

وعلى ذلك تن الغول إن دفء ألوانه وجاذبينها لا يرجعان إلى 
الدرجات اللونية فحسب ٠‏ بل إلى طريقة وضعها الشكل فى 
اللرحاث المختلفة للفظة و هو كذلك ؛ علل نحو يؤدى إلى ٠‏ ث 
المتلقى على الاننقال إلى مسترى آخر يستمتم فيه بقيمة أذترى 
للرن. هى قيمة الاحتماء.ء حيث يفضى الموضوع إلى فكرة 
د الكل » الذى يمنوى كل شىء (انظر النوحة رقم 8 ) , 

لا عجب إذن أن يطلق بعض النقاد على صلاح طاهر أنه 
موسيقار الألوان . وأضيف أنه أبضاً شاعر الألوان وفيلسوفها . 
١‏ ولقد تأكد هذا المعنى فى مقال عن صلاح طاهر . يصف لوحاته بأنها 
هزات سيمفوئية فلسفية . وأنها زواج سعيد بين الرسم والشعر 
والموسيقى والفلسفة 0" , والواقع أن المشاهد للوحات وهرء 
يدرك النبج الموسيفى للون ؛ ففى الموسيفى تبدأ القطعة الموسيقية 
هادئة ٠‏ ثم تتصاعد حتى تصل إلى أعلى درجة فى النباية 
( الكريشيندو) ؛ لأن البابة تولد الحرارة وفوة الجذب ١‏ وذلك 
نفسه ما عبر عله فناننا فى لوحاته ٠‏ هو» بالتعافب السريع لموجاث 
لونبة صارعة . على نحو يدل عل أنه فى الاقئراب من الغهايات 
تتحقق حالة جذب شدبدة متتابعة ومتلاحفة ٠.‏ بحيث يصبح هذا 
التتابع اللون معبرا ‏ فى الوفت نفسه عن تتابع حركى يدل عر 
دفقات الوجدان المتثابعة . وعل معراج الروح الصاعدة معا إلى 
نقطة مركزية من الصعب تحديدها لكون الموضرع غير طبيعى . إلا 
أن هذه النقطة المركزية مرجودة فى منطقة متزنة من اللوحة ترتاح ها 
العبن كما برتاح ها السمع فى تتبعه للموسيقى حتى الذروة ( انظر 
اللوحة رقم 5 ) , 


ولفرذ معرقة صلاح شاهر يأهمية اللرن وخصائصه وأسزاره ٠‏ 
فإن المشاهد لن تفوته ملاحظة ذلك ؛ فاللون عنده ليس كما هو عند 


لال 


بول كل مثلاً حين فال د إننى مصور . أنا واللون شىء 
واحد ؛ . ولا كما هو عند سيزان عندما قال : « عندما يتوافر للون 
ثراؤه ممصل الشكل عل اكتماله 2700 . وإنما هو عنصر من عناصر 
أسرة العمل الفنى . يؤدى وظيفته لى إحداث التناغم والفضاء على 
أى نشوز ؛ فهو يرى أن الخط يواكب المساحة . والمساحة تواكب 
اللون , واللون يواكب اللوحة كلها , فى علاقة جدلية تؤدى إلى 
إحداث المئعة الجمالية ؛ فالوجدان الإستطيقى أو الحمالى ‏ كما تقول 
أمبرة مطر ‏ ينبغى أن يستمد من الصررة المعيرة أى من علاقة 
الألوان والخطوط وصياغتها(؟ ( انظر اللوحة رقم 7) . 

ولن يفوتنا أن نتحدث عن قيمة مهمة حققها فناننا الكبير فى 
مجموعة لوحات وهو . هى القيمة اللمسية . ويمكن أن نستعير 
ورصف الناقد المعاصر برئاره برنسون ها حين قال : إن القيم 
اللمسية نحفز الخيال إلى أن همس بكثلة الأعمال الفنية ٠‏ ويقدر 
ثقلها . ويدرك قدرتها على المقاومة ٠‏ ويقدر بعدها عنا. 
وتشجعنا ‏ بالخيال دائما ‏ عل أن نلمسها عن كثب ؛ أو نمسك 
بهاء أو نعائقها . أو ندور حوها2"*0 , وهذا نفسه هو ما نشعر به 
أمام لوحات وهوء (انظر اللرحة رقم 8) . 

ويمكننا أن ننتقل إلى النوعية الثانية من القيم فنقول إنه لا تكتمل 
للعناصر المادية التى حللناها متعنها الجمالية إلا بمهم الاشكال أو 
التراكيب أو التكوينات ‏ النى نسجتها عبقرية فناننا ‏ بحيث لا 
بعود فى استطاعة المشاهد الئمييز بيها كل عل ححدة فى خيرته ؛ ومن 
ثم تكون قوة العمل الفنى الحالية قد بلغت أكثر درجاتبها اكتمالاً 
وإرضاءً ؛ فكل القبم المادية السابقة يجتويبا شكل من أشكال 
دهوء . وكان لكل شكل من الأشككل وظائفه الحمالية ؛ فكثير من 
الاشكال يوضح رؤبة خاصة بذاتها من حيث التكنيك والدلالة 
التعييرية ؛ وذلك لان فناننا كان بنظم اللغة التشكيلية بأسلوبه 
الخاص . حيث بمزجها باللغة الموسيقية » فيضاعف من صحر 
الاشكال وحيويئها ؛ ويقوى من ارنباطاتها الانفعالبة . كذلك كان 
الشكل ينسم أحياناً فى بعض اللوحات بالتعقيد . بمعنى أن فتائنا 
كان يستخدم أساليب متنوعة فى بناءات هندسية ممتلفة لأشكال 
متنوعة ل ١هوء‏ ؛ إلا أنه فى الباية يوحد بين القيم المختلفة ‏ 
ماديا وكيفيا ‏ فيضفى الطابع الكل والاكتهال الذاى عل كل لوحة 
على حدة .» حيث تكشف عن دلالتها التعبيرية الخاصة مها . 
والواقع أن الاشكال المختلفةل « هو» أشكال مكثملة .تنبىء عن 
معرفة ؛ وتمكن من معالحة كل عنصر من عناصر العمل الفنى وكيفية 
تفاعله مع سابقه ولاحقه . من أجل تكوين وحدة ها قيمة أكبر من 
مجرد نجميع هذه العناصر ؛ وهو ما يؤكده د رسكن ) بقوله : « إن 
التكوين يعنى وضع أشياء عدة معأ . بحيث تككون فى النبابة شيئاً 
واحدأ :30 ( انظر اللرحة رقم 5) . 


وعل نبج أسلرب التفاعل هذا تتمثل بعض نشكيلات وهر 
بطريقة الإشعاع المركزى : كأن الخطرط تنطلق منبا . وترجع إلى 
المركز الذى بمثل الأول والآخر ؛ المبدىء والمعيد ؛ ومن ثم تتكشف 


لنا عن كيفية الشكل الحركى أو الدينامى للوحات . وهذا ما عبر 
عنه بدر.الدين أبو غازى بأن قدرة فناننا الكبير على الأداء , وامتلاك 
أسرار الاشكال , نسوفه إلى مغامرة تجريدية جديدة . تتميز بالشحنة 
الانفعالية والحيوية والتوئر . فتبدو اللوحة فى حركة دائرية حية ؛ أو 
فى موجات صاعذة متدفقة . وكان الفنان يستخدم رؤيته التشكيلية 
وملكة السمع الموسيقية عنده ليضيف إلى استاتيكية اللرحة ديناميكية 
الموسيقى 29 (انظر اللرسة رقم .)1٠١‏ 

وما لا شك فيه أن الثقافة السيكولوجية العسيقة لفناننا لعبت 
دورها ؛ إذ استطاع أن يشيع فى الأشكال المترسة نب :هو : نغمة 
وجدانية ٠‏ تسرب داحانا لنقئرب من ذلك الشىء السرص فينا ؛ 
الذى يكس تمت كل المواطف الحزئية والمطلقة لحباتنا الفعلية » 
نمهدث لنا تنش الطريق الذى نجاوز به زماننا المحدود . فتنطلق 
روحنا الشفيفة إلى الكرث , تردد ترائهم التوحيد والعنزيه : الله لا 
له إلا هوء الله ليس تمثله شىء ( انظر اللرحة رقم )١١‏ , 

ولقد استخدم فناننا أساليب متنوعة لإبراز دينامية التكوينات ؛ 
منها : أسلوب التكرار مم التنوع ؛ فكان يستخدم الدرجة اللونية 
فى مواضع متعددة ؛ مع تذير طفيف ق نغمتها اللوثرة ٠.‏ عل ليحر 
يؤكد ذلك الحس المرسيفى للون والحركة : ووخبا كلك تعانسية 
التطور الواضحة ؛ فكل سزء سابل يتحكم فى اللاحق . ويخلق 
الجميع المعنى الكل : وهو ما أكده أرمهم سوير راى أن ديئاسيات 
التكرين سوف تكون اسحة فقط , عنذما نكود؛ -حركة كل جزم 
فيها متناسبة منطقيا مع الحركة الكلية للدكوين ؛ فالعمل الفنىي 
يكون منتظماً حول موضوع دينامى سائد . ومنه نشم الحركة إلى 
النطاق الكل للعمل52") (انظر اللوحة رقم ؟١).‏ 

والحقيةة أن سمة التفاعل قد امتدت بين عناسه. العمل اانمؤى من 
خلال كل شكل من أشكال دوهره : إلى أن أصبح قل شككل منها 
مشحونا بإثارة تميلية ٠.‏ وموحيا بأكثر مما يصرره صراححة . وهو 
يكتسب عمقاً بما يشير إليه من فكرة جوهرية للبشر جميعا ؛ ومن ثم 
نإنه يحدث أصداءء الانفعالية اللخاصة فى جوانب خيرة المتلقى 
الجمالية . وهذا ما يكشف كذلك عن قيمة مهمة من القيم 
الكيفية » هى شعور المتلقى بالطاقة الإيمائية للعمل الفنى ومدى 
نفاذها . (انظر اللوحة رقم 1١‏ ). 


ومن هنا تؤدى القدرة التعبيرية لكل شكل من أشكال العمل 
وظيفتها فى إحداث تجربة من نوع معين لدى المتلقى ٠‏ تمتلف؛ 
بحسب حساسيته وثقافته وتكوينه ؛ فكلما استطاع المتلفى أن ينتبه 
بدقة إلى التنظيم الشكل للبادة والموضوع ٠‏ استطاع كذلك أن 
يتحقل من القدرة التعبيرية التى لا نميا إلا فى الفط واللون والظل 
والضوء . وفيها يثم حدوثه من قبم نغمية وغيرها. بفضل قدرة 
الفنان على إقامة التفاعل بين كل هذه العناصر . 

ونى ضصوء ذلك نستطيع القول إن لكل شكل من أشكال د هر» 
توجيها نخاصاً للمتلقى ؛ بمعنى أن كل شكل يرئب عناصر العمل 


على نحر معين من شأنه أن يبرز فيمة حسية وتعبيرية خخاصة به ٠‏ إلى 


الس | لين 


توحيد الخال لى إبداع فئان 
اللعد الذى 187 رك فول بانماد الشكل بالمضمون ٠أو‏ من أن 
نستخدم التعبير الدى أطلقه الرسام بان شان 3868 862 عل 
كتابه : د شكل المضمرن 55856 0082:606 156 ]290 ١‏ فلقد 
كانت كل لوحة من لوحات ١‏ هو فثل ‏ حقا ‏ شكل مضمونها 
السيكولوجى والفلسفى والفى والوجداي والصوق . عل نحر 
ينحنا الاحساس بالتلقائية 50082616 . والحيرية (أثلة:ا/ا 
(انظر اللوحة رقم .)١4‏ 
وعل الرضم من أن الفن التجريدى لا علاقة له بالرمز من حبيث 
كونه يتعامل أساماً مع القيم التشكيلية . فإن طبيعة الموضوع الذى 
يعالجه فناننا يبدا الكم الهائل من اللوحات يسمح بالقول إن هناك 
دلالات تعبيرية لكل تركيب شكل ل وهر ء ؛ أى أن هناك قيمة 
كامنة لكل شكل تحدث خيرة جمالية من نوع خاص . كم| تجسد 
مدى الابتكار والخلق الذى استطاع أن يحققه الفئان فى تصوير خبرة 
التصوف بواسطة لغة الفن التشكيل البليغة . ولبس هذا ببعيد عم 
عبر عنه فيلسوفنا الكبير محبى الدين بن عرى فى كتابه الشهير 
« الفتوحات المكبة » عن طريق الرمز قائلا : 


الدائرة مطلفة 

مرتبلة بالنقطة 

ليست مرتبطة بدائرة 

رنقطة الدائرة , مرتبطة بالدائرة 0+) انظر اللرحة رقم )١6‏ . 


الجانب التطبيقى للمنيج : 


ولعلنا نستطيع الآن أن نتتقل إلى الحانب الأخر للمنيج وهو 
الهانب التطبيقى . الذى قد يكشف لنا كيف استطاع فناننا الكبير 
أن يعر عن طريق اللوحات التشكيلية المختلفة ل د هو ؛ عن رحلة 
المعائاة الوجدانية والتأملية ؛ بمعنى أن هذا الجانب من المج إثما 
يكشف البعد الذاى لفناننا ؛ فقد استطاع أن يصور ‏ فى هذه 
المرحلة من نضجه الفنى ‏ رحلته الذائية مع فكرة المطلق تصويراً 
رائعاً ٠‏ كأله يررق قصا. أو يعرضص, مسرحية ؛ فاللرحات مشاهد 
متتابعة » تمد لنا بداية الأزمة , وتعقدها , وحلها. فى خط 
متصل من البدء حتى الذروة . وهنا الخخنط كشفت عنه خلفيات 
اللرحات ؛ فقد تنوعت من ححيث اللون ؛ فمنها ما كان أسود ؛ وى 
لوحاث أخرى رصعت الخلفية السوداء بئثار فضى ؛ كما اتخذت 
بعض الخلفيات شكل تموجات توحى بذبذبات شفرة سرية يحكمها 
قانون كونى بخاص . مستغلق عل كل من لا تستطيع روحه أن 
تجاوز عالمه المحسوس . 

ولو أردنا الحديث عن دلالات علاقة المخلفية بالتكرينات المرزعة 
أمامها لوجدنا أن الأمر بسير انطلاقاً من محورين : 

١‏ سل الأول نكون الخلفية فيه ذاث أثر فى نجليات تكوينية 


الل 


وفاء غيمالء إبراهيم 


معبنة . نُظهر بألوانها المضيئة معنى المخرج والانعتاق . وهذا بتضح 
بشكل جلى فى الحالاث التى نكون فيها الخلفية معثمة والتكوينات 
متلالئة ومشعة , 

١‏ ل أما المحور الثالى ففيه تكرن العلاقة بين لون الخلفية 
وألوان التكوينات بمثابة أثر الحضور الإلمى فى الجو الننسى 
للشخصية ؛ فتلاحظ أن ألوان الخلفية تتميز بالصفاء والتتجانس . 
أو عل الافل بالحركة المتدرجة نحو التفتح والاستضاءة . 

وبدلك يمكن القول إن مجموعة اللرحات النى ينجل فيها عر 
عل أرضية معثمة سوداء . دائماً ما 3 نبي لعلاقة التجل 
الإهى الذاتية أو الباطنية فى إطار أزمة أو حيرة يعانى فيها صاحب 
الخيرة فى علاقته العامة بالحقيقة أو الوجود الإغهى , 

وعلى الرغم من أن لوحاث كل فنان ‏ حتى ولو كان يضماها 
مرضوعاً واحداً ‏ تمثل فى الحظة الإبداع أعمالاً مستقلة . فإنا قد 
تتراءى فى التحليل الأخبر خما متواصلا لرحلة واححدة مع ا موضموع 
نفه. أو ربما يمكن القول بأنها ترسم منبجا مخططا فى رحلة 
الانتقال من الأزمة إلى الحل . على نحو نسلم فيه كل لحظة إبداعية 
إلى إبداع جديد , 


وإذا ححاولنا الآن الانتفال من التنظير إلى التطبيق عل مجمرعة 
الصور أو اللوحاث ذات الأرضية المعثمة لوجدنا بين أبدينا فس 
لرحات يمكن ترتيبها تتابعياً على لحو يكشف عن منبج باطنى 
وجدان ٠١‏ سارت على إيقاعه رحلة العلاقة مع الموضوع ع الألى ؛ 
بحبث تكرن لفطة البدء فى هذه الرحلة مثلة لحالة من التجاهل أو 
. التهرب من مواجهة هذا الموضوع الإلهى . وإن كان هذا التهرب لا 
بخلر من وجل تتجمع عناصره فى فكرة مؤداها استحالة نحقق هذا 
التجاهل عل المستوى الانطولوجى أو الوجودى العام ؛ فلاتزال 
هناك محاذبر الرقاية ١‏ العبن المتكررة مرئين ) ٠‏ واطقشية من غوسب 
المصادرة عل إنكار وجود قد يكون مرجودا ؛ هذا مع الشعور بأن 
ثمة رباطاً جاذباً يشد الكاثن إلى مجهول مأهول بمعانى الالتزام 
والمسئولية والتعالى الأمر . كل هذا يتجل تكوينياً من دهاء؛ 
يسودها اضطراب ولا نحدد . وتتعقد الخطرط فيها تعقد الصهة 
المنذرة المتوعدة . ونتصل فيها عنق حرف ١‏ الواو» برباط رفيم يشبه 
حبل الوريد ؛ لى ظل وضع عينين موضع الصدارة . دلالة على أن 
ما أريد أن أتجاهل وجوده بحجة أننى لا أراه ؛ تشدنى إليه حجة أنه 
يران . وتبقى هذه الصلة دقيقة تتحرك وئيدا ولكن بصورة مزكاءة ٠‏ 
يوضحها ما فى الفط من تصعيد وتسام نحو الله أو المطلق , لمحاولة 
إعادة التوازن الذى بعود فبظهر فى التكوين الشكل العام ( انظر 
اللرخة رقم .)١5‏ 

ونتبجة لهذا يستدعى هذا الموقف مرقفاً آخر , أو تسلم معطيات 
هذا الموفف إلى ضصرورة النظر فى خخطوة تالية . فالموقف يتمثل فى 
فكرة واحدة مؤداها الرغبة فى نجاهل ذلك المسهول الذى تشدى إليه 
عناصر ربط كثيرة . والمخرج من هذه الحيرة لا يككون إلا 
إيستمولوجيا » سيث توضع فيه المشكلة وضعاً معرفيا » همققة 


1١٠ 


بذلك أولى خطوات الاتصال بين نات كانث تريد أن تجفل ؛ 
وموضوع لا يمكن أن يغفل اف و ل ا 
الرضعية عل لحو يصور : 

عار سجر العيل من لون فته كقاية: خرن لدو 
أمرين ؛ فإما التسليم الضمنى بإسقاط المنبج الحسى فى تلك الرحلة 
المعرفية , والاستعاضة عن ذلك باستلهامات سديمية أثيرية , تدخعل 
إلى الذاث كبخار غائم لتتكائف فى داخلها . معلنة عن نفسها بعد 
ذلك فى صورة موجة عارمة من الضياه تنبع من الداخل وتشير إلى 
الأعلى ‏ وهو ما أكده تحرل الفط مع امتداده إلى مجحرد أثبر لونى . أما 
الاحتمال الثانى لغياب العين عن محجرها . فقد يكون ذلك للدلالة 
على غياب القدرة على الرؤية الواضحة لمنبج مباشر . وعل أى من 
الفرضين ستبقى دلالة واحيدة وموحدة . هى أن الرحلة فى إنهاه 
الموضوع الإلمى تبدأ باطنية محايثة ٠‏ وتنتهى ترنستئدالية متعالية 
( انظر اللوحة رقم ١7‏ ) , 


وجرباً مع المنطق الباطنى للتعامل المعرفى تأ اللخطوة الثالية 
متمثلة على نحو تلخصه فكرة ديئية كانث تمثل حصيلة خميرة المعائاة 
لدى كثير من الصرفية على اختلاف عقائدهم الديئية . وهله الفكرة 
تقول إنه لا يعرف الله إلا بعون من الله . ولذلك أنث اللوحة المعيرة 
عن ذلك المعنى فى صورة بتحرك فيها تعفد خطوط هاه بانسيابية 
صاعدة إلى ناية حرف الواو. عل نحو يفيد فى تقوسه العام 
والمنفرج - فى وقث واحيد معالي الحدب الحادىء والعون 
المساعد . وكأن الواو فى نبايتها «هلب » يلقى فيعين المتنشبث 
الراغب فى النجاة . فإذا ما كان الله سبحانه وتعالى هو الموضومع 
والرسيلة فى آن واحد . فإن ذلك إنما بلخص المنبج كله فى كلمة . 
واحدة , هى أن الله هو ال مرئكز . وهو إليفين الارل و بلغة 
دبكارث » (انظر اللوحة رقم .]١8‏ 

ومن ثم لم يكن من الغريب أن تأنى اللوحة فى هذا الصدد 
تكويئياً على صورة تصب الخطوط بتعرجاتها المختلفة من الحاء إلى 
الواوفى تشكيل صارم جازم لفدم راسخة ثابتة » وكأنها ب برسوخيها 
وثباتها ‏ تعلن بأن نقطة البدء فى سبيل معرفة الله إنما تبدأ يقيئا من 
الله نفسه ؛ كما أنه من الممكن أن يكون فى هذا التشكيل لمعنى . 
النجل الى فى الذاث البشرية ما يفيد القول بأن مرتكز كل 
الحقائن إنما يكون من « هو ؛ ؛ فهر حقيفة الحقائق . ومسوغ اليقون 
فيها ( انظر اللرحة رقم )١9‏ , 

وهكذا نكون هذه اللوحات الاربع المعئمة الأرضية ٠‏ سيرة 
متكاملة لقضية واحدة هى ١‏ البحث هن معرفة الوجود الى » . 
وهى وإن كانت قد بدأت بتجاهل متردد غير وائق . فإنها انتهت إلى 
رسوحخ فى المعتقد كرسوخ القدم عل الارض الثابتة ٠‏ معلنة ثبات 
ذلك الوجود الإلمى . وثبات كل الحقائق بثبوته ٠.‏ وكان هذه 
اللوحاث الاربع هى قول بالخط واللون والفراغات والظلال 
والاضواء . تمسد فى تشكيلات توضح رحلة من الشك إلى اليقين . 

غير أله من الضرورى أن للتئفت فى لوحات وهوء إلى أن 


الارضية المعثمة لا ترد دائما معبرة عن أزمة نفسية أو نيه وخيرة ؛ 
لإن لهه القاعدة استثناءها الذى ثمثله بعض اللوحات التى انتشر 
فبها التكوين التشكيل ل و هر عل صورة « ثثار ؛ يرصع أرضية 
خف إعتامها مبذا التثار ؛ فليس ها هنا أزمة ولكن ثمة « صفحة ؛ 
أر «أديم » عام ؛ بشهد بأن للفظ وهو حين ينجل بباءه 
وجماله » ى ترصيع عام يعنى ‏ فى وقت واحد ‏ شمول الوجوه 
ومبادة . وقد جاءث اللوحة معيرة عن هاتين الصفتين « الشمول 
والبهاء » عل نحو بتناسب فى إطلاقه مع نسبته إلى الله ٠‏ فاختفت 
الحدود والعدمت الفراغات . بحيث يمكن للناظر إلى هذه اللوحة 
أن بشعر بزخم الوجود الإنمى محيطا به من كل الاقطار ( انظر 
اللوحة رقم ٠١‏ ) . وما ساعد عل تحقق هذه الفعالية الجمالية 
الكاملة للعمل فعالية كل عنصر من العناصر المادية ( أو المفردات 
الأرلى ) ممع الأخخر فى علاقاتها التبلالية . 


ولعل هذا ينفلنا تلقائيا إلى دلالة التوجه نحو الموضوع الإلى ؛ 
وإلى دلالة الحضور الذان للرجود الإلمى كذلك . وفى ظل هذا 
الموئف الجديد تبدا أرضية اللرحاث فى الانجاه نحو التفتح والنصوم 
واستخدام الألوان المتفائلة والمضيئة , كما تأخذ خعطوط التشكيل 
الخاصة ل وهر فى التحدد . على نحر يفوق ما كان عليه حافا 
حين كانت أرضية التشكيل قائمة سوداه . وينتج معه تآلف حبركى 
محسوب ١‏ يتضح فى توزيعات الفراغ ونسب المساحاث النى يقابلها 
الزمن فى الموسيقى . 

إن إحدى هله اللوحات ( رقم ١؟)‏ توحى بأنه فى ظل 
الاعتراف الباطن بالمراقبة الإلهية ( وفد دلت عليها عين تمئل عقدة 
الواو ) تكون بداية الصلة خضوعا وعبادة , وقد دل على هذا المعنى 
الانجاه التكرينى العام للخطرط إذا ما نظرنا إليها من مؤخر الهاء إلى 
ارتكاز الواو ؛ فهذا التشكيل يخيل لك هيئة عبادية عامة » بما فيها 
من الانحناء والسجود وإنخفاض اللاماتث , غير أنه عندما تتحمرل 
العبادة إلى صلة ثابتة مستقرة فى وعى المرء ينتج عنما . 


أن تتدحول فكرة الرقابة . التى دُل عليها ( بعين 
واحدّة فى اللوحة السابقة ) إلى معنى شمول العناية والرعاية ؛ 
والاعتداد . وقد تمت الدلالة عل ذلك بترصيع عام للخطوط 
التشكيلية فى دهوه بكثبر من العيرن والحدقات بحيث 
تعكس المعنى الدينى البسيط الذى قرره بعض المتكلمين بفوله 
إنه تعالى و بصر كله » . غير أن من بين هذه العيون الكثيرة 
تلفت التباهنا عبن جاء موضعها فى اية التشكيل الخطى 
لحرف الواو ؛) وهر التشكيل الذى يوحى بالرسوخ 
والاستقرار , وكأن الجمع هنا بين العين والقدم يدل عل دوام 
الرعابة أو ثباث العناية . ويبدر أن العلامة على هذا النحر 
تورث فى الشعور إحساسا بالاقتراب . دل عليه ذلك الفط 
النحنى إلى أعلى فى نهابة حرف ١‏ الواو» , 
وفى ( اللوحة رقم 77) كذلك يؤكد اختيار فنائنا للون 


توحيد الخال فى إبداع فنان 


الذهبى معنى الإشراق ؛, عل صفحة بترابج فيها اللون 
الأسود واليثار الففى ل فيحدث م يدث ل السيمفونية 
عندما تصمث أصرات آلات الأرركسترا , اركة لآلة البيانو 
أو الكهان الانفراد بالتعبير . ولى ( اللوحة رقم 7 ) يزيد من 
الشعرر بالحس الموسيقى يمكن فناننا من المزاوجة بين ألوان 
متنافرة فى الواقع ٠‏ مشل (الأخضرر- ‏ البنفسجى ‏ 
البرتقالى » ؛ وذلك إنما يعود إلى خمبرته بأن الموسيفى ما هى إلا 
ضوضاء منتظمة أو متناغمة بفضل مقدرة الموسيقار . هذه 
القاعدة البسيطة يطبقها كثيرا صلاح ظاهر فى لرحيائه , 
فيزاوج بين ألوان مننافرة بعد أن بمضعها لسلم الموسيفى 
اللرل ‏ الذى يتميز به على نحو يؤدى إلى إحداث المتعة 
الجالية الكاملة . 


وتأق الصورة أو اللوحة الثالية لتؤكد المعالى السابقة ولتزيد عليها 
معنى جديدا ؛ مؤداه أن شمول الرعاية والعناية ناشىء أساساً عن 
استيعاب كلى شامل للنشاط والوجود بالسمع والبصر . إنه إدراك 
بأنه تعالى لا يعزب عن علمه شىء فى الأرض ولا فى السهاء » سواه 
أكان موضوع الإدراك سمعيا أم بصربا . ولذا اتخذث اللوحة ( رقم 
4) هذا الشكل الرائع والفريد ,» حيث جسد لنا فثائنا حرف 
و الحاء ‏ على هيئة الأذن , والوار عل هيثة 3 العين ؛ ؛ وبيهها رباط 
رفيع ولكنه كحبل الوريد ؛ عل خلفية من التموجات والذبذبات 
كأئبا شفرة كونية سرية براها الفئان وبنصت إليها . وهذا قد يعود 
إلى أن ثقافتنا عن الموضوع الإغى مستمدة من المصادر الديئية التى 
نولت عرض : الموضوع الإلنمى » من زوايا معيئة . ومن هذه الزوايا 
الصفات الخاصة بالحراس , مع وضع قرائن دالة هل إطلاق هذه 
الحواس وتعميمها . ولذلك فإما فى اللوحة دالة على مطلق النشاط 
وليس عل جزئية العضر ؛ فهى تتحدث فى حالة الأذن عن سمع 
مطلق , وفى حالة العين عن شمول النظر والإحاطة . ولعل اخيتبار 
هائين الحاستين يعود إلى أساسين : لحدهها خياص والآخر عام , 

١‏ ل الأساس الخاص يثعلق بالفنان ؛ لأن وظيفة هائين 
الأداتين حالية أساساً قبل أن تنكول معرفية , 

؟ - الاساس العام يتعلق به كذلك ولكن بوصفه إنسانا ١‏ 
وذلك لان علاقينا با موضوع الإغى علافة مراقبة وانتظار . نستلزم 
حماستى السمع والبصر . 

وهذا ما يمل جوأ من الصفاء والاطمئنان فى النفس . يثرتب 
عليه فدر من وضوح المعنى الإنمى فى الذاث البشرية ١‏ وهو الآمر 
الذى ندل عليه ( اللوحة رقم 74 ) . حيث نجد أن التكوينات النى 
تتنشذها المخنطوط المكوئة ل وهره ثأى ب هذه المرة ‏ واضحة 
بدرجة لم نلحظها فى التكوينات السابقة . وكأنها تعبر عن إفرار 
بسيط للمعنى . وشهود صريح وصاف للموضوع . دل عليه قرة 
الخلط وتركيزه ٠‏ واختيار مجموعة من الالران بعينها لإبحاءاتها 


. المختلفة 


ومع هذا الصفاء والرضرح فى العلاقة بدخعل الرعى إلى مرحلة 
تدليل 


وفاء محمد إبراهيم 


جديدة يمكن أن نسميها باسم « جدلية العلاقة ؛ ؛ وهى جدليةٌ 
الأساس فيها تلك الحركة الديثامية التى تشهدك عل حركية العلاقة 
وأبعادها التبادلية فى ظل جو من المباشرة والشعور الباطن بالإستضاءة ٠.‏ بنضح 
فى تكثيف اللون الأبيض أو من خلال عملية التشبع 1216:2810 
للرن . فكلما كان اللون أقوى وأشد نصوعاً وإشعاعاً كان ذلك 
. دليلا على شدته وكثافته ٠‏ وعند ذروة التشبع يوصف اللون بأنه 
كثيف (أى لا يمكن أن يكون أكثر من ذلك)"” , 


والناظر إلى ( اللوحة رقم 75 ) يمد أن التشكيل أو التكوين قد 
انحل مط المخطوط المستقيمة الملتحمة مع هوض عام فى البئاء ؛ 
بالإضافة إلى غلبة الضياء عل هذء الخطوط . بما يوحى بجو 
الاستئارة أو الإشراق . الذى أكدته أيضا تلك التكوينات العقدية 
التى رصعت ببا اللفطوط وكابا مصابيح مثيرة أو أممار مضيئة » 
نكتنف اللوحة من أفقها الأعللى . وتدور معها أيلما دارت . وليس 
ثمة انفصال بين النطوط عل امتدادها . ناهيك عن الدلالة العامة 
لذلك اللون الربتون القاتم , الذى يقدم خلفية للوحة توحى 
بمشاعر الثراء والويناع بشكل عام , ويبدو أن هذه العلاقة التبادلية 
تفجر فى باطن الوعى الإنسانى مزيها من إحساسين متداخيلين : 

(1) إحساس بالسمو , أو إن شئت قلت بالتسامى . هبر عنه 
ذلك «اللون الازرق الخفيف » الذى يوحى بسماوية العلاقة 
وسموها . 

(ب) إحساس بالامتلاء . عيرت عنه تلك التكوينات الموحية 
الداخلية . النى تكتنف الشكل العام من التكوين من الداخل , 
وفد جاءث هذه النكربنات الداخلية على صورة نوحى بنبضات 
حياة . أو مرجات حية . ثم إن انماهها إلى أعل يشير إلى إنبثاقها 
من الداخل . كذلك يسود التكوينْ العام لنشكيل ذهو ل هذه 
اللرحة تكويئاتٌ نابعة من القلس . بما يعنى أن الوجود والشعور به 
محله القلب . أو مركز النبض فى الكيان . وها هنا يمكن القول بان 
الوجدان تحول إلى وجد ( بلغة هيدجر ) ؛ أو أن الإدراك قد تمول 
إلى معايشة . وتأنى ( اللوحة رقم 5١‏ ) فتعلن عن النتيجة المعرفية 
هذا الوجد أر لتنك المعايشة فى نقرير دينى مباشر وبسيط هو المعرفة 
بالتميز ؛ لبس كمثله شىء ؛ . وقد دعم الفئان هذا المعنى بتصميمه 
هذه اللرحة . فعمد إلى الخطوط شديدة التداخخل ‏ التى /ا يمكن 


١١ 


تحديد أطراف البداية والنباية فيها . مع تمرك هذه الخطوط حركة 
شاملة للادن والاعل ؛ فى تكوين بتطذر معه الوقوع عل شب أو 
تشخيص ببشخص . لتنتفى المائلة ويتأكد التفرد » مع حسن 
اخختيار للون الأزرق الملكى . لأنها بحق لوحة التتويج للتجرية 
الباطنية والشعورية للفنان . 


ولعلنا أخيرً نفول إن فناننا الكببر استطاع أن يقدم عملا 
إبداعياً مبنكراً » بل حدثا فنيأ . لنا أن نفخر ؛ به فهو يبحمل كل 
عناصر اللحد: والاصالة والابتكار 6 فن حيث تحفيقه للقيم احمالية 
والتعبيرية نحقيقاً مثميزأ : يدل دلالة مباشرة عل رؤبة فنية هى 
كالبصمة بين الرؤى الأخرى . لها شخصيتها ولا تفردها . ومن 
ناحية أخخرى أكد فناننا بعمله هذا وعيه برصالته فى اللحظة التاريخية 
التى تعيشها حضارته . فقدم لنا بلغة الفن التشكيل حلا لازمة 
إنسان القرن العشرين . الذى يعالنى ألواناً من الاغتراب . 
والتمرق ٠‏ رالصراع ؛ وفياب الأهداف ؛ ومن لم ضياع القيم 
المطلقة , لقد دله عل طريق يستطيع من خلاله أن يستجمع فواه 
المشتئة . وأن يستعيد ‏ عن طريق الفط واللون والظل والنور- 
قول هيدجر إن الإنسان قد فقد ذاته واغترب فى جريه وراء 
الأشياء ٠‏ ونسبى أن جوزهره هو رسالة التجميع ؛ فهناك رابعلة 
وجودية عامة تربط بين البشرء ونجعل مصيرهم مصيراً 
واحد]('” , هر السعى إلى اللا متناههى أو اللا محدود : سواه 
داخل الإنسان أو خارجه . كيها يتحرر الإنسان من آهة العصر 
المزيفة « السلطة . المال . الفوة العسكرية. إن دهوء يعنى فى 
شطره الأول ؛ لا إله ؛ . ثم يأى بعد ذلك فعل الإبجاب ووضم مبدأ 
واححد يتساوى أمامه الجميع فى شطره الثانى ١‏ إلا ايله )0") , فتهدا 
عندئذ النفوس . وبتم التفاعل والتكامل بين قدرات الأفراد لتحفيق 
الوحدة فى مواجهة التجزئة . وتحقيق الهوية فى مراجهة التغريب . 
ونحفيق التقدم فى مواجهة التخلف . ومن ثم يكون القضاء عل 
أشكال السلبية واللامبالاة » التى يعاق ما المجتمع . إن دهره 
لبس قضية المعبود المتعالى ٠‏ الذى ينتظر الشعائر تقدم إليه 
فحسب , بل هو قضية ١‏ الأرض » أرض الله الواسعة التى أورلها 
الإنسان ؛ والتى قبل الإنسان حمل أمائة الحفاظ عليها . وكشف 
إمكاناتها اللا محدردة بالبحث الحلد (دعلم الإنسان ما لم 
بعلم : ) . أو بتعبير آخخر ‏ بأشكال الإبداع العلمية والفئية , 


)١(‏ جريدة الأهرام ؛ تفاعل الإنسائية مع الفرد بقلم صلاح طاهر ل 
؟/" //إلاوا, 

(1) وفاء محمد إبراهيم ؛ مفهوم النفس الحميلة ‏ رسالة ماجسثير. غير 
منشورة . ص ١١٠اء‏ فى فلسفة فريد ريبش شيلر . 

فيه صلاح طاهر : تفاعل الإنسانية مع الغرده . جريدة الأهرام ل 
, 

(؛) انظر زكريا إبراهيم س مشكلة الفنت ص 9" , 

(0) بدر الدين أبو غازى : صلاح طاهر وعالم إبداعه . يجلة إبداع س ص 
07 , عيدد لغسطس كرة! , 

(5) سورة مريم (آية 87 ) انظر : بحثا قدمه المستشار محمد سعيد 
المشياوى عن هذه الفكرة .وايضا سيد كريم : كتاب الموق بين عقيدة الترحيد 
والكتب السياوية . اطلال /(م4؟ , 

() صلاح ظاهر: «لعبة المذقاة. 
1" 


جريدة الأهسرام 0 ل 


(4) جون هيوى : الفن خيرة ‏ ترجة : زكريا إبراهيم ‏ دار النبضة 
العربية سه ص ١١١‏ ., 

(4) وفاء محمد إبراعيم ‏ - الخبرة ابلالية بهن برذاره بوزانكيث وجون دبوى - 
رسالة دكتوراة غير منشورة ص ١88‏ . 


)٠١(‏ صلاح طاهر: ووحدة الأثياء:. جريندة الأهرام » ل 
هالمه/للةا, 

٠ كارل اشنيرنر : المستقيل للقيم الجمالية  ترجة : فؤاه زكريا‎ )١١( 
. ديرجين هلاوا‎ 


, ) 59 سورة الثور (آية‎ )١١( 

)١‏ انظر ؛ د. حسن حتفى : موثفنا الحضارى ‏ بحث فى كتاب الفلسئة 
فى الوطن العرب المعاصر ‏ الزثمر الفلسفى العرى الأول الذى نظمته المامعة 
الأردنية ‏ ص ؟؟ , 

45 جون ديوى  الفن حل‎ )١14( 

)١6(‏ ,لمك للمعتتجاء؟ .وصمنطداا فعس اده عرم ما وملتاطا 

. 30.م ,1976 بإعوومة بجع1ز 


كل عامط امه وملا بيو وعنامة 1 تمتسطوما؟ .197 .2 


توحيد الخالق فى إبداع فنان 


. 303 .م ,وملاعطاعمم مدمجسمندهت ها رومن سمتفدعة1 
(10) جيروم ستوليئز : النقد الفنى ‏ ترجة : د. غؤاه زكريا ‏ ص ١؟"‏ , 
)١4(‏ مملة إبداع : وصلاح ظاهر وعام إبداعه » » بقلم ) . بدر الدين أبو 
غازى - ص ١78‏ * 
(19) هربرت ريد معنى الفن ترجة : سمس خشبة- ص 06 . 
)٠١(‏ مجملة إبداع : «صلاح طاهر وعالم إبداعه » بقلم |. بدر الدين أبر 
غازى ء ص ١758‏ . ' 
(1؟) لروين إدمان : الفئون والإنسان ‏ ترجة : مصطفى حبيب ٠‏ عنس 
1 
(9؟١)‏ الأهرام : «رؤيا صلاح طاهر: ‏ مقال بقلم أ. أئيس منصور 
ملاتا . 
(7) د. شاكر عبد الحميد : العملية الإبداعية فى فن التصوير- ضص 
141 
(74) د. أميرة حلمى مطر : مقدعة فى علم الجمال صن 30 . 
(19) جيروم سنوليئز : التقد الفنى ‏ ترجة : د, فؤاد زكريا ب ص 574 . 
(11) د. شاكر عبد الحميد : العملية الإبداعية فى فن التصوير ص 
8# , 
(59) ملة [بداع : : صلاح طاهر وعالم [بداعه : بقلم بدر الدين أبو غازى 
ص ١١18‏ , 
(14) شاكر عبد الحميد : العملية الإبداعية فى فن التصوير ص 1147 , 
(04) ,للعلة لسملتصع2 ,وصدقة/ ممصا لمد خخ :عوعة مالزماة 
1 ,2 ,1976 رهوينهة جهاز ْ 
(:) عحى الدين بن عرب : الفتوحات للكية ... المجلد الأول فى النسخة 
غير المحققة . 
(1) شاكر عبد الحميد : العملية الإبداعية فى فن التصوير ‏ عالم المعرفة - 
ص ,١4#‏ 
(7) مارجورى جرين ‏ هيدجر . ترجة : مجاعد عبد المثعم ماهد 
المؤسسة العربية للدراساتث والنشرب بيروث 1997 سا ص 54 . 
(*) حسن حنفى : موقفنا الحضارى ‏ بحث من بحوث المؤفر الفلسفي 
العربى الأول . منشور فى كتاب الفلسفة فى الوطن العري المعاصر ‏ نشرته 
الجامعة الأردنية 14431: ص 4" , 


سمل 


سس 


الاختر اع والإبسسسداع 


لبس ابن دشين القيروان (760 00 ه ) منفطما عن 
سياق النقد الأدن العري ؛ فى المرق والمغرب . سواء فى رؤبته 
لفن الشعر . أر فى مصطلحاته النى صاغ من حلاطها هذه الرؤية 
النى يقوم عليها كتابه د العمدة فى محاسن الشعر ولقده » , بل إننا 
سنجد الرجل ‏ لى كلل صفحة من الكتاب تقرييا ‏ يتداول آراء 
الكثبر من الثفاد والكئاب المعرولين. من ابن سلام إلى الماحظ 
والمبرد وابن وكيع والرمان دابن قتيبة والقاضى المرجان 
وقدامة 1 وغيرهم 3 


فالكتاب ٠.‏ وإن دلّ دعل فضل الرجل . وسعة اطلاعه , 
رحسن ريه , , فهر يدل - كلك عل أنه ٠‏ كان يتفيد براى 
قدابى العلماء : لا يرج عتهم ولا يرفى بنقدهم وإن ظهر له وبجه 
النقد )200 , وى عل أبة حال سمة من سات التأليف 
العربى' ‏ الإسلاميٌ ٠‏ لم يخالفها ابن رشيق أدنى محالفة ؛ إذ نعودنا 
منهم الاعتياد عل العلماء الموثوق بهم ؛ للدخول إلى موضوع . أو 
إلبات رأى . أو تاكبد حصّة , ومن ثم فلن يكون غريبا أن نرجع 
كل راى ب ما أمكن ذلك إلى صاحبه ( وهو كثيراً ما بد" 
بأسمائهم ) ٠‏ ما كان ذلك ضروريا . كا لن يكون خري) إن سك 
إليه آراء الآخرين ‏ أوى بالأحرى . أن نحاسبه عليها ‏ مادام قد 
ارئضاها واستند إليها . ولن يكون مريب مرة ثالثة ‏ أن جد 
بعض الآراء له أو لغيره . تبدو منناقضة أو مختلفة كثرا أو قليلا ؛ إذ 
يبدو أن اهتهامهم الأسامئ' # فى بعض الاحيان ‏ هر أن يسوقوا أكر 
فدر ممكن من الآراء والأخبار النى وقفوا عليها ولو كانت الصلة بين 
البعض والبعض الآخر بعيدة ! 


اس 


ولقد دفع إلى هذه الدراسة محاولة استكشاف المصطلحين اللدين 


١4 


تصران عنواها : الاختراع والإبدام ؛ فقد خضصص ابن رشيق 
با فى كتابه ( هو الخامس والثلاثون فى ترفيم المحقن ) . أطلق هليه 
أسم وباب المخترع والبديع » . وطبيعى أن يثير هذا العنوان , 
وهذان المصطلحان , حبٌ الاستطلاع ٠‏ فهها مصطلحان يبدوان 
عصريين جدًا , وأن كنا نقصر أوطها عل مجال العلم والصناعة , 
اتستخدم ثانيهما ٠‏ وبكثرة . فى مجال الادب والفنّ ؛ فكان لابدٌ من 
التساؤل عما إذا كان هما ٠‏ ولو من بعيد ٠.‏ صلة بمسطلحينا 
المحدئين : ما مفهومهها عنده ؟ وما صلتهي| بغيرهما من المصطليحات 
لى الكتاب ؟ أو بالأحرى ؛ ما صلته| بالقضايا امثارة فى الكتاب 
حول 9 الشعر ونقده ؟ 

من ثم كانت محاولة تعرّف المصطلحين فى سياقهما من الكئاب . 
وربط ما يثيران من قضايا بالقضايا الاخرى المثارة فى الكتاب ٠‏ التى 
تتصل بما. أو بآراء الكاتب فيهما» ومحاولة ربط المصطلحين 
ومفهرمه| عند ابن رشيق بالسياق الثقق . الخاص والعام , اللدين 
ولدا فى إطاره . 


1 


بدا ابن رشي ؛ باب المخترع والبديع ٠‏ بقوله : 


امخارع من الشمر هو : مالم يشب إليه قائله ٠‏ ولا عمل أحدٌ من 
الشعراء قبله نظيره أو ما يقرب مله , كقول امرىء الفبس ؛ 
سموث إلبها بعدما نام أهلها 

سمو باب الما خالا على حل 


فإنه أول من طرق هذا امعنى وابتكره . وسلم الشعراء إليه ؛ فلم 


ينازعه أحبدٌ إياه ؛ وقوله ؛ 


كان تلوب الطير رضبا ربابسا 
لدى وكرها المُنْابُ والحشك البالى 


وله انختراعاث كثيرة يفضي عابا الميضع ؛ وهو أول الئاس اسختراعا 
فى الشعر. وأكثرهم لوليداً , 
٠‏ ومازالث الشعراء تخترع إلى عصرنا هذا وتولّد . ير أن ذلك قليل 
فى [هذا] 7'الوفت9© , 
وهر يقصر الاختراع عل معنى لم يُسْبّق إليه . ولو تتبعنا فكرة 
المعنى » لوجدناه ‏ فى الموضع نفسه , ولى معرض حديثه عن 
التوليد . يفارن بين البيث الأول الذى ذكرناه ‏ لامريه الفيس 
والبيث المنسوب إلى عمر بن أى ربيعة , أو وضاح اليمن ٠‏ الذى 
يقول فيه ؛ 


نشقط علدا كسقوط اللسسوىةة» 
ليله لا نالو ولا ' زاجسر 


فيفول : 
« فولّد معنى مليحا , التدى فيه بمعنى امرىه القيس ؛ دون أن 
بشركه فى شىء من لفظه , أو ينحو نحوه . إل فى المحصول ؛ وهو 
لطف الوصول إلى حاجته فى خعفية!*)", 
قشمة صورتان غتلفتان للمتسلل فى خفاء فى البينين ؛ فهو يسمو 
سمو حباب الماء حالاً عل حال ؛ عند امرىه القيس ؛ وهو يسقط 
د كسقوط النوى . أو الندى » فى البيث الثال ؛ لكن يجمعهها 
د المحصول » , الذى فد يعنى المعنى العارى نجرداً من الصورة التى 
هى جوهر الشعر . 
هذا المعنى العارى ؛ المجرد من الصورة , محدود بطبعه ؛ ومن 
ثم فالاختراع ‏ كذلك. لابدٌ أن يكون محدوداً . حتى يقول 
كبا أشرنا ‏ إن الشعراء مازالت « تخرّع إلى عصرنا هذا وتولد ؛ , 
لكنه بستدرك ٠‏ أن ذلك فليل فى [هذا] الوفث » . 


وهذا تأنى أكثر أمثلئه على' الاختراع من الشعر الجاهل . والقليل 

الذى أنى به من غير الشعر الجاهل لم يلكر مرة واحدة أن فيه 
اختراها . فهو يقول فى معرضص حديئه عن التوليد أيضاً : 
وأما الذى فيه زيادة فكقول جرير يصف الخيل ؛ 


بفرسن من مسشططير الننم داميةٌ 
كان آذاهها أضراف أنسلام 


فقال عدى بن الرفَاع يصف قرن غزال : 


افنْ كان إبرة رَرْنَه 
نلم أصاب من الدراة مدائها 


؛ 
سير ومسي 


الاختراع والإبداع 


فود بعد ذكر القلم إصابته مداد الدراة بما يقتضيه المعنى ١‏ إذ كان 
الفرن أسوهة") , 
فعدىٌ أخل عن جرير ‏ أو تأر به ؛ فهل كان جرير تمترها ؟ لم 
بصرح ابن رشيق بهذا. وكأنه يستكثر عل غير الجحاهليين 
الاختراع . 
وهر ينتهى ‏ على أبة حال ب إلى أن « أكثر المولّدين اختراعا 
ونوليدًا - فيها يقول الحذّاق ‏ أب مام , وابن الرومىٌ »9 , 


وك 


ولعلنا لاحظنا ‏ عبر الفقرة السابقة ‏ تردد مصطاح ١‏ التوليد » 
جنبا إلى جنب مع الاختراع ١‏ فها التوليد ؟ 
التوليد : أن يستخرج الشاعر معن شاعر تقدّمه , أو يزيد فيه 
زيادة ؛ فلذلك بسمى التوليد . وليس باحترام ١‏ لا فيه من 
الاقتداه بغيره ؛ ولا يقال له أيضاً د سرقة » . إذ كان ليس آخداً 
[ المعنى ]201 عل وجهداة . , 


فالتوليد استتخراج معنى من معنى أو زيادة فيه . وقد رأينا 
مُثْلِينُ ‏ مما ذكر ‏ فى التوليد ؛ فى أوها لا يشترك البهتان ‏ لامرىء 
القيس وعمر أو وضاح ‏ فى اللفظ ٠.‏ لكنها يشتركان فى 
« المحصول » , وهو بلوغ الحاجة فى شضاء ؛ وفى الثاى زاد عدى بن 
الرقاع على تصوير جرير أذان الخيول بأطراف الأقلام ٠‏ تصوير 
فرون الغزال بقلم وأصاب من الدواة مدادها» ؛ لأن القرن 
أسود . 

فكأن التوليد يبدأ حين بهد المحصول ‏ المعنى المجرد العارى ‏ 
صورة مختلفة ‏ بتعبيرنا # يتلبسها أو يسكها ‏ بتعبيره ‏ وينتهي 
بأن يكون زيادة فى تفصيلة من التفصيلات , مع الاشتراك فى كل 
من د المحصول » والصورة . ولا ندرى اذا لم يلتفت ‏ وبلفث - 
إلى أن صورة عدى بن الرقاع نقلث وصف آذان الخيل عند جرير 
إلى وصف قرن الغزال ؛ فهل لا يعدّها التفالاً . أو أن الزيادة كانت 
علده أكثر أهمية ؟ 


أما الزيادة ؛ فإلى جانب هذا امثل يلكر مثلاً آخر : 
ومن التوليد فول أمية ببن أب الضصّلت بمدح عبد الله بن جبدعان : 
ا صلم 
كل ىق 
فقال تُصيب لمولاه عمر بن عبد العزيز : 
نألت رأس قرش واب سبيها 
والرأس فيه يكون المع والسبصرٌ 


فولّد هذا الشرح وإن كان مجملاً فى فول أمية بن أى الصلت . ... 
ثم ألى عل بن جبلة فقال بمنح حُميد بن الحميد : 


لكل 


عصام بى 


فا لناس جسم وإسام الدى 
رأس 2٠‏ وأنتث العين فى اللسرأس 


فأوقع ذكر العين عل مشبّه .معين . وم يفعل نصيب كذلك , 
ولكن أنى بالسمع والبصر عل جهة التعظيم ؛ لأن بن ولد عم 
دل عهد ؛ ففى قول عل بن جبلة زيادة . . . وجاء ابن الرومري 
فقال ؛: 


عبن الأسير هى الوزب نر وأنث تاظرها البصير 


فرنُب أيضاً ترتييا فيه زيادة ١‏ فهذا مجرى الفول فى التوليد("" . 
بالرأس فى المسد . ثم جاء من بعده من الشعراء فأضافوا إلى هذا 
المعنى / الصورة تفصيلات لا تنقلها من الها معنى القيادة أو 
الزعامة أو المكانة ‏ ولا تغيّر من طبيعتها . فنصيب يجعل عمر بن 
عبد العزيز الرأس ٠‏ وفى الراس يكون السمع والبصر . ليضيف 
معنى الرعاية واليقظة فى الحكم . أو كيا يشير ابن رشي إلى 
ولى العهد من ولد عمر. لكنه ‏ على أية حال جعل وجود 
السمع والبصر فى الرأس عَامُيَ . يعنى بلا مشبّه ؛ فجاء عل بن 
جبلة فأوقع المبّه عل مشبّه به : وأنت العين فى الرأس ٠‏ وبجاء ابن 
الرومى فأضاف صفة عل المشبه به : وأنت ناظرها البصير . مع 
المعنى الذى ينتظم الببت . والذى كان مضمراً أو شبه مشمر فى 
بيت عل بن جبلة , فأبرزه ابن الرومى وني الأمير هى الوزير . 

ولا أاظننا فى حاجة ملحة إلى لفت النفثر إلى هذا الالثباس 
الواضح بين ما عبر عنه ابن رشيق منذ البداية بلمعنى ‏ الى يكون 
فيه الاختراع والتوليد ‏ والصورة التى بقوم عليها كل بيت . فلو 
تأملنا الأمثلة السابقة جميعا لوجدنا أن التوليد ‏ أو حتى الاختراع 
نفسه ‏ إنما يكون فى ١‏ الصورة » . التى قد :“ا نشأة جديدة 
( البييث المنسوب إلى عمر بن أبى ربيعة أو وضّاح قياسا عل ببث 
امرىء القيس ) . أو يضاف إليها تفصيلات جديدة تقرمها من 
الصورة الأولى أو تبعدها عنها . فهل يمكن ‏ حفيقة ‏ أن نفصل ‏ 
فى هذه الأمثلة وغيرها بين ما بسميه ابن رشيق بالمعنى أو 
والمحصول» ‏ الذى هو مدار الكلام . عنده , فى كل من 
الاختراع والنوليد ‏ والصورة ؟ وماذا يبقى من الشعر حين تفعل ؟ 
سنكتفى الآن بالأسئلة ٠‏ وستاق الإجابات فى مرحلة تالية من هدا 
البحث , 


4 سل 
وإذ يتتهى ابن رشيق من كل من الاسختراع والتوليد ٠‏ بتحمه إلى 
الإبداع . معرّفا ياه بالمقارئة بالاختراع بخاصة ؛ يقول ؛ 


والفرق بون الاختراع والإبداع . رإن كان ممناهما فى العربية 
واحدا . أن الاختراع : لق المعان التى ل يمسق إليها . والإئبان بما 
05 


م يكن منبا قط ؛ والإبداع إنيان الشاعر بالممنى المستظرف . واللدى لم 
تجر العادة مثله . ثم لزمته هله التسمية حتى قيل له بديع ٠‏ وإن كثر 
رتكرر ؛ فصار الاختراع للمعنى . والإبداع للفظ ؛ فإذا م للشاعر 
أن يأ بمعنى مخترع فى لفظ بديع فقد استولى على الأمد . وحاز 
قصب السبق١)‏ , 3 


وإذا بدأنا الوقفة من حيث انتهى ابن رشيق ‏ هنا فسنجد 
تمبيزه الواضح بين اللفظ والممنى ؛ من حيث يجمل الاختراع ‏ كما 
أشرنا آنفا ٠‏ وأشار هو للمعنى . والإبداع للفظ . لكنه يسبق 
هذه التتيجة بمحاولة التعريف التى لمعل الإبداع « إتيان الشاعر 
بالمعنى المستظرف . والذى لم تمر المادة بمثله » . ولكى يستقيم 
الكلام لابد أن يهم ؛ استظراف للعنى . وعدم جريان العادة 
بثله » لاع أنه يصف المعنى فى ذاته , أو اممنى المجرّد . العارى , 
أو- بلفظه ‏ المحصول ١‏ وال كان الإبداع هو نفسه الاختراع » 
بل عل أن الكلام ‏ فى هذا التعريف .. يصف « الطريقة » التى عبّر 
بها الشاعر عن معناه ١‏ « الصياغة » النى ضمْت هذا المعنى وسرت 
طريقه . 

غير أن هذا التفسير الى نقول به والذى يفرضه التمييز عنده 
بين الاختراع والإبداع ‏ لا ينفى اللبس الواقع فى ذهن ابن 
رشيق ‏ أو فى صياغته ‏ بين تعريفه لكل من الاختراع والإبداع ؛ 
دالا نما الفرق بين ه الشمر الذى ل يُسبْن إليه قائله . ولا عمل أحد 
من الشعراء قباه نظيره أر ما يقرب منه ؛ . و ١‏ المنى المستظرف , 
والذى لم تبر العادة بمثله» ؟ إن التعريفين كليهها يبمعان عل 
٠‏ شعر » و ١‏ معنى ؛ غير مسبوقين ولا مألوفين . والطريف أنه يبدأ 
تعريفه للاختراع ‏ ومداره المعنى ب ب «دالشعر.. ». وييدا 
تعريفه للؤبداع ‏ ومداره اللفظ ‏ ب : المعنى . . » 1 إن تعريف 
الإبداع ليس فيه ما بدل على اتصال بالصياغة ‏ أو اللفظ بتعبيره ‏ 
إل وصفه للمعنى بالظرف ( وهو فى رأى : بعضهم ؛ . الوصف 
بالحسن والآدب ويخصٌ الشباب”1)2٠‏ إذ بلحقه مباشرة 
ب « والذى لم تمر العادة بمثله » وصغا آخر للمعنى , يلحقه ‏ 
بوضوح ‏ بتعريف الاختراع . بل إنه يقول عن الاشتقاق اللغوى 
للاختراع : « واشتقاق الاختراع من التليين . يقال ٠‏ بيث خرع » 
إذا كان ليئا , والخروع فِعُوّل منه ؛ فكأن الشاعر سهّل طريقة هذا 
المعنى وليّنه حتى أبرزه » , ولن يتم للشاعر هذا ١‏ التسهيل » 
ود التليين » و «الإبراز» للمعنى بمعزل عن اللفظ ؛ لأهها-. 
ببساطة ‏ لا ينفصلان . 

إنه إذن بفصل من البداية بين اللفظ والمعنى ؛ وهو فصل غير 
طبيعى ؛ لكنه قائم على أية حال . ليس عند أبن رشيق وحده . بل 
عند النقاد العرب القدماء جميعهم تنريباً ؛ الأمر الذدى لابد أن 
يسلمنا إلى تصور ابن رشيق لقضية اللفظ والمعنى من أصلها . 


لبس من السهل توصيف العلاقة بين اللفظ والممنى ؛ لآن 


الفصل بيابها - أصلاً ‏ فصل تعسفى . نظرئ ؛ من حيث لآ 
يعرف الإنسان لفظاً أو حتى صورباً بلا معنى ٠‏ أو لنتوى 
الدقة » بلا دلالة , 

لكن القضية طرحت نفسها فيا نتصور من جهتين ؛ 
الأولى , هى اخختلاف « الأساليب » بين الشعراء والكتاب وقدرنهم 
عل التصرّف فى « الكلام » , فيها تصوره الكثيرون تعييراً عن معان 
واحدة ( وقد شاهدنا ‏ فيها مغى ‏ فاذج من هذا فى حديث. ابن 
رشيق عن التوليد ) ؛ وأما الثانية ؛ فتصوْرهم ‏ كذلك ‏ أن 
المعاى بطبعها « حدودة » يمكن الإحاطة بها ء بل أنها يمكن أن 
تنفد , عل عكس اللغة و و الكلام » : الدى لا ينفد أبد] على كثرة 
ترداده . فهو يستستهد ‏ فى معرض أكره لمن يفضلون اللفظ عل 
المعنى ‏ بما قاله الحاحظ فى القرن الثالث , وإن لم يذكر الماحظ 
صراحة ؛ فيقفول : 


وأكثر الناس على تفضيل اللفظ على المعنى . سمعت بعض امداق 
يقول : قال العلياه : اللفظ أغلى من المعنى لما , وأعظم قيمة » 
وأعرٌ مطلباً , فإن المعان موجوة فى طباع الناس ٠‏ يسئوى 
الجاهل فيها والحائق , ولكن العمل على جودة الألفاظ ., وحسن 
السك . وصحة التأليف ؛ آلا قرى لو أن رجلا أراه فى الدج 
تشبيه رجل لما أخطا أن بشبهه فى الجود بالغيث والبحر . فإن م 
ين تركيبٌ هذه المعانى فى أحسن محلاها من اللفظ اليد الجامع 
للرقة وازالة , والعدوبة والطلاوة , والسهولة والحلاوة ١ ٠‏ 
يكن للمعنى قدر5" , 
ولا يعنينا هنا بطبيعة الحال ‏ أن نوازن بين الحجج التى فضّل 
بها فريق اللفظ أو فضل المعنى . لكن الذى يعنينا هو تعبيره عن 
الفكرة ؛ فلو تأملنا هذا النص ‏ مردوداً على ما أشرنا إليه من فكرة 
المعنى و ١‏ المحصول » عنده ‏ لوجدنا الأمر عل النحو التالى : 
()) ثمة معنى عام أو غرض(9" هو : المدح ( ويتفرع منه 
معانى الجود , والإقدام ‏ والمضاء . والعزم . والحسن ونضيف : 
وفيرها من الصفات الممدوحة ) . 


(ب) يسلك الشاعر هذه الصفات الممدوحة فى مجموعة من 
التشييهات النى تتحوّل ‏ أو هى مزلت مسبقا - إلى مجموعة من 
١‏ المصكوكات » المحفوظة ( التشبيه فى امود بالغيث والبحر ٠‏ ول 
الإدام بالاسد . وفى المضاء بالسيف ... إلخ ) . ويتركب من 
هدين مع ( الممنى المجرّد , والتشبيه) ما عبر عنه فى الاهاية 
+ المعالى » فى مقابل (جب) وهو و اللفظ الجيد . الجامع للرقة 
واللمزالة 1 والعذوبة والطلاوة » والسهولة والحلاوة » التى بدونها و لم 
يكن للمعنى فدر» ٠.‏ 

فانظر إلى هذا التداخل بين د المعنى » و د التشبيه » ( أو الصورة 
بعامة ) ! وهو ندال طبيعىٌ فى مجال الشعر ؛ الذى لا نعرف فيه 
معنى جردا . أو معنى بمكن أن بأل مجرّداً ؛ إذ المعنى لا يأ إلا 
متليّساً فى صورة مشكلّة عبر علاقات لغوية معيئة ؛ تصنع الصورة 


الاختراع وال بداع 


التى تشع كذلك على هذا المعنى » ؛ ومن ثم فلا وجود نجرداً لأى 
من المعنى والصورة واللفظ . فى الشعر , عل حدة . بل وجود كل 
واحد منها مستمّد ؛ ومعتمد عل وجود الآخرين , بل إنه يستمد 
قبمته من فيمئهها » وبلعب دوره فى ظُلّهِيا . ويكون الحكم عليه من 
خلال « التركيب الكل الذى يدخل فيه . 


ا 


هله العلاقة « العضرية : بين اللفظ والمعنى فهمها ابن رشيق 
نفسه إلى حدٌ كبير ؛ إذ افستح بابه «فى اللفظ والمعنى » بتوصيف 
العلاقة على هذا النحو: 


الثفظ جسم . وروحه المعنى ٠‏ وارنباطه به كارتباط الروح بالجيسم : 
بضعف بضعفه ٠‏ ويفوى بقوله ؛ فذا سلم المعنى واخعل بعض اللفظ 
كان نقصا للشعر ومُسنةٌ عليه . كبا يعرض لبعض الأجسام من العرج 
والشلل والعور وما أشبه ذلك ؛ من غير أن تلهب الروح ١‏ وكذلك إن 
ضمف الممنى واخعلٌ بعضه كان لللفظ من ذلك أوفر حظ , كالذدى يعرض 
للاجسام من المرض بمرض الأرواح . ولا جد معنى نعل إل من جهة 
اللفظ وجَديه فيه عل غير الواجب . فياساً على ما قدّعث من أهواء 
الجسوم والأرواح ؛ فإن اخملٌ الممنى كله وفسد . بقى اللفظ موانا لا 
فائدة فيه » وإن كان حسن الطلاوة فى السمع ٠‏ كا أن اميت لم بتفص من 
شاحصه شىء فى رلى العين ؛ إل أنه لاينتفع به ولا يفيد فائدة . وكذلك 
إن اخعلّ اللفظ ججلة وتلائى لم بصح له ممنى ؛ لأنَا لا نجد روحاً فى غير 
جسم أل ,10 , 


لقد بدأ ببذه العلاقة اللبية الحيوية بين الجسم والروح ٠‏ من 
حيث لا يستغنى أحدهما عن الآحر ليكون حا ؛ بل من حيث 
ارتباطهي| ضعفاً وقوة , وتاثبر كل واحد ملهها فى صاحبه . لكن هله 
الصورة الرائعة: للعلاقة بين الجسد والروح تمتلف فى بعضص 
نفصيلاتها ‏ التى استسلم لما ابن رشيق إلى الدباية ‏ عن هله 
العلاقة بين اللفظ والمعنى . فإذا كنا :لا نجد روحاً فى غير جسم 
ألبتة ٠‏ » يعنى أننا لا نجد معنى بخير لفظ قط . فنحن كذلك لا نجد 
لفظا بغير ممنى قط ؛ أى لا نجد ‏ عل فياسه ‏ جسم بغير روح ؛ 
لكن ( الجسم ) الذى نعنيه هنا حى ٠‏ وليس ببّنا ٠‏ فصورة 
العلاقة بين اللفظ والمعنى فى الشعر يئاسبها ماما فى التصوير العلاقة 
بين الروح والجسد الحّ . السليم ‏ وليس العلاقة بين الجسد المت 
أو الناقص الخلقة أو التكوين أو المشيه أو المصاب ! وببذه العلاقة 
و الميّة ؛ بين كلّ من المسد والروح من ناحية , واللفظ والمعنى 
من ناحية أخخرى ‏ وها وحدها . يمكن فهم هله العلاقة الملتبسة 
بين انختلال المعنى واخثلال اللفظ » وموثت اللفظ باختلال المعنى 
وفساده . والاهم أننا حين نصوّر علاتة اللفظ والمعنى بعلاقة الحسد 
بالروح فى حالة الحياة لن نجد حدوذا واضحة فاصلة بين كل من 
اللفظ والمعنى . كنا لا تجدهات فى المسد الح بين اسم 
والروح . : 


١1 


عصام بى 


وابن رشيق نفسه يؤكّد التباس هذه العلاقة بين اللفظ والمعنى , 
دون أن بدرى ؛ وأنه ليس فى هذا الارتباك وحده ؛ فهر يمكى فول 
العباس بن حسن العلوىٌ فى صفة بليغ أنه قال : « معانيه ثوالب 
لألفاظه + هكذا حكى عبد الكريم [البشلٌ. صاحب 
« المنع » ] ٠‏ وهو الذى يفتضيه شرط كلامه [ فى هذا الموضع ] . 
لم خالف إلى موضع آخر فقال : ألفاظله فوالب لمانيه , وقرافيه 
مُعَذّة المبانيه ؛ والسجع بشهد ببلء الرواية الأخرى ٠.‏ وهى 
أعرف 0506 , لكنه لا يستطيع أن يسوغ احتهال القالب أن يكون 
لفظأ مرة ومعنى مرّة أخرى ! والقالب وعاء أو د مثال » تصبٌ فيه 
الادة أو عليه فتشكل بشكله ؟ فهر يستخدم فى صناعة اللبن 
والأجِرٌ. أو تصلع عليه النعال أو تصلح » أو تفصّل عليه 
القلائس ؛ فا اللفظ وما المعنى فى هذه الصورة ؟ وأبيها يسبق . 
وأعهما بلحق ؟ وأبهها ثابث لا يطرأ عليه تغيير » وأبهما متغير تغيرٌ مادة 
الْبن والأجر. وجلد النعال . وفاش الفلانس ؟! 

إن هله الصورة تعود إلى تكريس هذا الانفصال البانٌ 
عناهم ب يين اللفظ والمعنى وأمايزكيانيهم ممايزً يعر بل التويد إل 
فى الشكل الخارجى الزائل والعارض , ونجعلنا نتوفع ‏ محفين . أن 
هله ؛ المادة ٠‏ أيا ما كانت وقعت عل هذا د القالب » عَرضما : 
وأنها لو وفعت عل قالب آخر لكان لها شكل آخر ؛ فالعلاقة بين 
اللفظ والمعنى فى الشعر من ثم علاقة عارضة , وقتية . زائلة , 
وليسث علاقة ‏ كها نتصوّرها ‏ عضوية حبّة . كها أنها من جهة 
أخرى - تؤكد هذا الاضطراب الذى يجعل الشىء الوا-يد ‏ 
القالب , هنا لفظا مر ومعنى مرة أخرى . 


لاه 


وعل الرهم من أنه نقل هذه الصورة المرتبكة المربكة ,» فقد 
سبفها بكلام لعبد الكريم النبشل نفسه نقله عن « بعض الحذّاق » 
يفولون فيه : المعنى مثال , واللفظ حُدَوٌ , اللو يتبع المثال . 
فيتغير بتغيره ٠‏ ويثبت بثباته22"0 . ومن الواضح أن ابن رشين نفسه 
يبل إلى هذا الرأى , بل هر يعتنقه ٠‏ أو يعثئق جزء] منه عل 
الأقل ٠‏ هو الخاص بثالية المعنى . ونغير اللفظ تبعا لتغير المثال . 

فإذا عدنا إلى الصورة السابقة ‏ صورة القالب ‏ الذى جعله 
لفقا مرة ٠‏ ومعنى مرة أخرى ‏ ووضعناها يإزاء كلام عبد الكريم . 
لوجدنا أن امكل عنده . كالقوالب , محدودة . لا نكاد تتغير, أو 
يكون تغبرها ‏ عل الأقلّ ‏ نادرأ , فالأغراض والمعالى التى يتعامل 
معها النا ٠‏ ومن لم الشعراء . محدودة ‏ لا تخرج عن مجموعة من 
الأغراض بل المعنى . نص عليها ٠‏ العلياء ؛ . يقول فى باب و مد 
الشعر وبليته ؛ عن ١‏ أركان الشعر» و « قواعده؛ : 


٠‏ وفال بعض العلماء بهذا الشأن : بنى الشعر عل أربعة أركان ؛ 
وهى : المدح , وافجاء . والنسيب » والرثاء , وقالوا فواعد الشعر 
أربع : الرغية , والرهبة . والطرب . والغضب ؛ لمع الرغبة يكون 


١كم‎ 


المدح والشكر ١‏ ومع الرهبة يكون الاعتذار والاستعطاف ؛ ومع الطرب 
يكون الشوق ورقة النسيب ؛ ومع الفغضب يكون اهجاء والتوعد 
والعتاب الموجع ١‏ 

وفال الما هل بن هيسى : أكار ما تهرى عليه أفراض الشعر 
خمسة : اللسيب ى والمدح , وافجاء , والفخر . والرصف . ويدخل 
التشبيه والاستعارة [ فى ] باب الوصف , 

وقال عبد الملك لأرطاة بن سهية : أتقول الشعر اليوم ؟ فقال : واه 
ما أطرب , ولا أغضب , ولا أشرب . ولا أرغب ؛ وإنما يجىء الشعر 


علد إحداهن8) , 


وقد سبق أن أوردئا- فى الفقرة السابقة ‏ النصٌ الذى أورده 
عن الذين بؤثرون اللفظ . وعدد فيه « المعانى » التى بتضمنبا 
المدح , ولا برج - أو لا يكاد رج - عببا(9) , 

فأغراض الشعر ١‏ أركانه ) محدونة بحدود النفس الإنسانية 
الشاعرة ؛ فليس فى النفس الإنسانية ‏ فيه يرون إلا أربعة قواعد 
( دوافع بلغتنا ) . بقوم عل كل واحدة منها رض أو ركن من 
أفراض الشعر وأركائه ؛ فمن الرغبة ( أو الطمع عند آخرين ) 
يكون الملدح والشكر . ومن الرهبة يكون الاعتذار والاستعطاف , 
ومن الطرب بكون الشوق ورقّة النسيب . ومع الغضب يكون 
الحجاء والتوهد والعئاب . 


فإذا ربعنا هذا التحديد للدوافع الإنسائية على قول الشعر . التى 
تحدّد أغراض الشعر بالضرورة . بتحديد « المعانى ‏ المتاحة للشاعر 
فى كل غرض ٠‏ ثم ربطنا هذا كله بوضع الشعر الع فى عصر ابن 
رشيق نفسه ١‏ بل قبله بمدة من الزمن لرأينا كان الفصل بين 
اللفظ والممنى ضروريًا بالنسبة إليهم ليسوفوا لانفسهم . 
وللشعراء . جمود الشعراء عند ما أطلقوا عليه الأغراض والمعال , 
وعدم خروجهم عليها ؛ إذ ما مسوم الخروج . أو ما يمكن أن 
نسميه فى عصرنا التجديد . إذا كان كل شىء فد تمدّد وشصير ؟! 
ثم ٠‏ ماذا يبقى للشعراء أصلاً بعد هذا التحديد كله ؟ 

لا يبقى للشعراء بعد هذا التحليد للأغراض والمعان . من 
ثم إلا و اللفظ» واختياره ٠‏ بحيث همع ١‏ الرقة والمزالة 
والعذوبة والطلارة والسهولة والمملارة ؛ . وإلا فقد المعنى قددره . كما 
فال . ومعنى هذا أنه يغلق باب ٠‏ الاختراع » أو يكاد ؛ فهر كيا قال 
« قليل فى [ هذا] الوفث » , ولا يبنى للشاعر إلا « التوليد » لى 
المعان ٠‏ و « الإبداع » فى اللفظ . 


م سب 


وتتصل هله القضية الأخيرة ‏ قضية ضيق ممال : الاختراع » فى 
الشعر . وانساع مجال « النوليد » و ٠‏ الإبداع » بأكثر من قضية فى 
وقث واحيد ؛ لعل أولاها فضية القدماء والمحدثين » وهى القضية 
النى خصص لا بابا قائما بذائه (الثالث عشر) , 


يبدأ الباب بقول ابن رشيق : « كلل قديم من الشعراء فهر عادث 
فى زمائه بالإضافة إلى مَنْ كان قبله »20 . وهو إعادة صياغة ‏ لا 
تير فى المعنى ‏ لرأى ابن قتيبة فى ٠‏ الشعر والشعراء » الذى ذكره 
ابن رشيق بنضّه ؛ 
نما ابن قتيبة فقال : لم يُقْصُر الله الشعر والعلم والبلاغة عل 
زمن دون زمن , ولا خعص [ بها ] فوم دون قوم , بل جعل الله 
ذلك مشتركاً مقسوما بين عباده فى كل دهر , وجعل كل قديم 
حديثا فى عصره . 
وسكلف ابن رشي رأى أي عمرو بن العلاء وأضرابه من اللغويين 
الذين لم بنظروا إلى الشعر المحدث إلا نظرة الشكُ 
واللا مبالاة ؛ فكان أبو عمرو «لابعد الشعر إل ما كان 
للمتقدمين » ؛ وكان رأيه ‏ وأضرابه ‏ فى المحدثين أن ؛: ما كان 
من حسن فقد سبقوا إليه . وما كان من قبيح فهو من عندهم ؛ 
ليس النمط واحداً : ترى قطعة ديباج ٠‏ وقطعة مسيح [ أى فهاش 
خشن ] , وبردٌ ابن رشيق : وليس ذلك الشىء [ تقديم القدماء 
وإهمال المتأخرين ] إلا الحاجتهم فى الشعر إلى الشاهد , وقلة ثقئهم 
بما يأتى به المولدون . لم صارت الحاجة('" . هذا التعصب 
للقديم ب لمجرد أنه قدهم ‏ رفضه ابن قتيبة , وابن رشيق بعده » 
لكن : كيف كان رفضهرا ؟ بمثل ابن رشيق للقدماء والمحدئين 
فيقول : 
وإنما مثل القدماء والمحدئين كمثل رجلين : ابندأأ هذا بناء 
لأحكمه وأتقئه . لم أن الآخخر فئقشه وزيئه ؛ فالكلفة ظاهرة عل 
هذا وإن حُْسّن , والقدرة ظاهرة عل ذلك وإن شن" , 


فالإحكام والإتقان للقدماء . والنقش والزيئة للمحدثين ١‏ ومهما 
حسن نقش المحدثين وزيتتهم فالكلفة ظاهرة عليها » ومهما شن 
بئاه القدماء فالقدرة ظاهرة عليه . : 

وهو يستشهد عل صحة هذا الرأى بآراء لبى الفضل النحرى ؛ 
وابن وكيع وعبد الكريم النبشل . لكن الأخيرين بلتفنان إلى معنى 
لليف .. سبقهها إليه كلى من ابن سلام الجمحى 7 , والقافى 
الج رجانى(240 عن أثر كل من الزمان والمكان فى الشعر ١‏ إذ قال عبد 
الكريم : 


قد تختلف المقامات والأزمئة واللاد , فَبُحْسَن لى ؤقت ما لا 
يمسن فى آخر. ويسئحسن عند أهل بلد ما لا يستحيس هند 
أهل غيره . ونجد الشعراء الخُذّان تقابل كل زمان بما اشنجيد فيه 
وكثر استعماله عند أهله . بعد أن لا تخرج من حسن الاستواء ؛ 
وحرٌ الاعتدال . رجودة الصنعة . وربما استعملت فى بلد ألفاظ 
لا نستعمل كثيراً فى غيره ؛ كاستعمال أهل البصرة بعضر, كلام 
أفل فارس فى أشعارهم . ولوابر حكاياءهم ...9" , 


ويبدر انه ليس لابن رشين نحلّظ عل أثر الزمان . لكنه يتحقظ 
عل أثر المكان ؛ إذ يمن قائلاً : 


الاخترام والإبداع 


فليس مُنْ أن بلفظٍ محصور يعرفه طائفةٌ من الداس درن طائفة , 
لا يحرج من بلده . ولا يتصرف من مكانه , كاللنى لفظه سائرٌ فى كل 
أرض , معروكُ بكل مكان . وليس التوليد والرّلّ أن يكون الكلام 
رئيقاً سفسالاً . ولا باردا غثاً . كا ليسث المزالة والفصاحة أن 
يكون حوفيًا خشنا. ولا أعرايًا جاليا . ولكن حالٌ بين 
حالين . 59) , 


هذا التحفّظ على أثر المكان ( ولنتذكر فضية العامية فى زمائنا ! ) 
فى هذا المثل الذى ضربه عبد الكريم جعل ابن رشي يجور عل أثر 
المكان بعامة فى الشعر . ومن ثم فى الأدب . حفا , إن تحفظه فى 
المانب اللفاص بقضية الألفاظ ١‏ المحلية  »‏ وبخاصة حين نكون 
أجنبية ‏ فى لغة الشعر هو ملظ فى نحله . لكن لا أحد يستطيع أن 
ينكر أن « الخشونة والأعرابية والجفاه) فى شعر القدماء إثما هى 
وحالة زمائية » كبا أنها فى الوفت نفسه ‏ و حالة مكائية » 
كذلك , أو هى ‏ فى كلمة ‏ أثر للبية الزمائية ‏ المكانية فى الشعر 
الجاهل . كا أن « التوليد والرقة » بالنسبة للمحدثين ‏ هى 


كذلك أثر لبيثهم الزمانية المكانية . ولو التفت ابن رشيق ‏ والنفاد 


العرب ججميعا ‏ إلى هذا الأثر لتغيرٌ منظور رؤيتهم لفضية القدماء 
والمحدثين برمتها , ولتغيرثت رؤيئهم - كذلك ‏ لقضية اللفظ 
والمعنى ٠‏ ولطبقوا مقاييسهم ١‏ النظرية ؛ . ولو افتفرث أحياناً إلى 
دلّة الصياغة ‏ على النتاج الشعرى الماثل بين أبديهم . 

لكنبم ‏ للاسف الشديد ‏ لم يفعلوا ؛ فظل الشعر الجاهل 
مثلهم الأعل الذى لابدٌ أن يعلر على كل : تحفن » شعرىٌ بعده , 
ودفعت ٠‏ الحالة الثقافية  »‏ بمكوناتها الاجنماعية والسياسية والدينية 
والعلمية ‏ إلى الوقوف فى وجه أى محاولة لتغيير حفيقيٌ فى بنية 
الشعر العرىّ ؛ فانتهى الأمر إلى أن يكون « مثل القدماء والمحدثين 
كمثل رجلين : ابتدأ هذا بناء فأحكمه وأنقنه . ثم أنى الآخر فنقشه 
وزيّنه » ٠‏ وإلى أن القدماء « لو أغربوا [ وما هم بمغربين ؛ فهكذا 
كان عصرهم وثقافتهم ! ] لكان ذلك مولا عدهم ؛ إذ هو طبع من 
طباعهم » ؛ وأن ١‏ المولّد المحدث .. إذا صحٌ . كان لصاحبه 
الفضل البين بحسن الالباع . ومعرفة الصواب امع أنه أرق 
حوكا ٠‏ وأحسن «يياجة 0250 مع أن ١‏ الرقة والحسن) من 
الأمور النسبية المرئبطة باختلاف المقامات والازمنة والبلاد , كها قال 
عبد الكريم ! : 


4 سل 
وبعود ابن رشيق إلى أثر الزمان والمكان ‏ مرّة أخرى ‏ فى الشعر 
مضفرراً بقضية القدماء والمحدثين فى باب نحث عنوان : د باب من 
المعانى المحدثة » ( رقم ١1)؛‏ ويبدؤه عل النحو الثالى : 
فال أبو الفتح عثيان بن جب : المرْدون يُسْمْشهَّد بهم فى المعال , 
كبا يستشهّد بالقدماء فى الألفاظ . والدى ذكره أبو الفتح صحيح 
بين ؛ لأن المعانى إنما اتسعت لاتساع الئاس فى الدنيا . وانتشار 
العرب بالإسلام فى أقطار الأرض ؛ فمصرًوا الأمصار . وحضروا 
الحراضر ٠‏ وتأقرا فى المطاعم والملابس ؛ وعرفوا بالعيان عاقبة ما 


لالجل 


عصام بس 


دلتهم عليه بداهةٌ العقول من-فضل التشبيه وفين . وإا 
عصصتُ التشييه لأنه أصعب أنياع الشعر ‏ وأبمدها متعاكى ؛ 
وكل يصف الثىء بمقدار ما لى نفسه من ضعف أو قَوَة , وعجر أو 
قدرة ؛ وصفة الإنسان ما رأى يكون ‏ لا شك أصُوبَ من 
صفته مالم بره وتشييهه ما عاين بما عاين أفضل من تشبيهه ما 
أبصر با لم بيصر . . .0 , 
فالتغيرٌ الذى طرأ على حيلة العرب بالإسلام والانتشار فى 
الأرض , ترك أثره فى حياتهم . ومن ثم فى شعرهم ؛ أن قوة 
الشعر. بصرف النظر عن اختصاصه التشبيه بالكلام ‏ لا تتوقّف 
عل الطاقة الذاتية للشاعر ‏ مقدار مافى نفسه من ضعف أو قوّة , 
وحجز أو قديرة وحسب ء بل تتوظف كذلك عل « مباشرنه » 
لموضوعه ؛ ف و صفة الإنسان ما رأى يكون ‏ لا شك أصوب 
من صفته ما لم ير ء وتشبيهه ما عاين بما عاين أفضل من تشبيهه ما 
أبصر بما لم ييصرء ؛ بما بذكر ولو من بعيد ‏ بمقولة الوجدانين 
عن صدق التجربة الذاتية للشاعر . 
وهر يسوق هذا كله فى معرض احتجاجه عل صدق مقولة ابن 
جنى عن إنساع المعاق مع المودين ٠‏ وإن كان مرّة أخرى ._. يتف 
الكلام على التشبيه . ويوحد ‏ من جديد ‏ الممنى بالصورة , 
والصورة الحزئية بخاصة . لكثه ‏ عل أبة حال لا يتوقف ؛ فهو 
يؤكد هذا المعنى ‏ أن المعان نكثر بتقدّم العصر أو الزمان , فيفول : 
وإذا تاملت هذا بين لك ما فى أشعار الصدر الأوّل الإسلامين 
من الزيادات على معان القدماء والمخضرمين , ثم ما فى أشعار 
طبقة جرير والفرزدق وأصحابها من التوليدات والإبداعات 
المجيبة النى لا يقع مها للقدماء . إل فى الندرة القليلة والفلئة 
المفردة ٠‏ ثم أنى بشار بن بره وأصحابه فزادوا معان ما مرت قعل 
بخاطر جامل ولا تضرم ولا إسلامٌ ؛ ولمعا أبدا تتردد 
وتتولد ٠‏ والكلام يفت بعضه بعضاا؟" . 
ويستمر ابن رشي ذاكراً نماذج من انختراعات الشعراء المحدئين 
بأمثلة ما انفرد به بشَار وأبو نواس وو نام ؛ ومتدح ابن الروميٌ 
على أنه أكثر الشعراء اختراعاً . واعدأ بتأليف كتاب عنه » يكشف 
فيه هله الصفة فى شعره . وإن كان يأق منه بامثلة . 
ألا بتناقض هذا ناما مع ما أشرنا إليه آئفاً من تصورهم 
لضين المعال ٠‏ وندرة الاخترام ٠‏ لى مقابل انفساح مال اللفظ 
بل ؛ ينناقض . وقد تنبه هو نفسه إلى ذلك , وعندها أصابه 
الارتباك ؟ فقال مرَة : 
ول أدُلْ بهذا البسط كله على أن العرب يلت من المعان جملة , 
ولا أنبا أفسدنا . لكن دللث عل أب قليلة فى أشعارها . كاد 
تخصر لو حاول ذلك محاول . وه كثيرة فى أشعار هؤلاء [ ينى 
المتأخرين ] . وإن كان الأولون فد نبجوا الطريق . ونصبوا 
الأعلام للمتأخرين , إن فال قائل : ما بالكم معشر المتأخر بن 
كلما تمادى بكم الزمن قلت فى أيديكم المعان . وضاق بتكم 


المفسطرب ؟ قلنا : أمَا امعان ف قلت . خير أن العلوم والآلات 
ضعفث ٠‏ وليس يدقع أحدٌ أن للزمان كل بوم فى نقص . وأن 
الدنها على آخرها . ولم بيق من الملم إلا َه معلق بالقدرة , ما 
بمسكه إلا النى يمسك السياء أن #فع عل الأرضر, إلا بلذئها:© 
ولو بدأنا من آخر كلام ابن رشيق لحللنا ألغازه ؛ ف« الدنها على 
آخرها , والعلم لم يي إلا رمقه معلّقا بالقدرة . . » ؛ و ؛ العصر 
الذحبى » للعلم / الشعر فات . وإذا كانت المعان عند المتأخرين 
كثيرة ‏ فياساً عل أنها قليلة فى أشعار امتقدمين « تكلد لحصر ».- 
فإن « العلوم والآلات ضعفت » عه المتأخرين ؛ فاصبحت كثرة 
لمعانى ‏ من ثم لا تفيدهم شيئا ! إنها صورة واضحة لارنباك 
نين ؛ فهو واقع بين « عقيدة » تقدم الزمان إلى العباية والفئاه ٠‏ مع 
سيطرة ؛ عقيدة أخرى » عن ١‏ ذهبية » العصر الجاهل . فى مقابل 
واقع ينبت ولو بالإحصاء 1 أن معان عند المحدثين كثيرة » 
قليلة عند القدماء و تكاد تحصر » ؛ فلا يجد ملاذه إل فى أن : العلوم 
والصئاعات ضعفت » عند المتأخرين (مع كثرة المعاى ) , فى مقابل 
فوتها عند للتقدمين . بالرغم من كل المعان , 
لكنه لا يلبث أن يعود ليقدّم تعليلاً آخر لما فمله بالمحدلين 
بتعصّبه للقدماء ؛ فيقول مرّة أخرى : 
... هذا ؛ عل أننى دمت إلى المحدئين أنفسهم فى أماكن من 
هذا الكتاب : وكشفت لهم غوارهم , ونعيثُ هم أشعارهم ٠‏ 
لبس هذا جهلا بالحقّ . ولا ميلا إلى بنيات الطرق . لكن هنش 
من الجاهل المتعاطى . والمتحامل الجمانى . الللى إذا أمطى لله 
تعاطى فوقه ١‏ وادعى عل الثلس الحسد. وقال : أنا وله 
حل 6١‏ 
فهل وجود هذه الفئة من ضعاف النفوس والمواهب مسوغ لظلم عصور 
وأجيال بكاملها من الشعراء الحقيقيين والمواهب الفئية ؟ أو هى 
محاولة جديدة ٠‏ لتفوبت » التناقضإرابتلاعه ؟ أي كان التفسير . فل 
شك أن الاضطراب هنا جزء من اضطراب عام كان لابد أن يدث 
فى إطار الاستغراق الكامل فى الحزئيات والتناول « الذرىّ ؛ للعمل 
الأدى ٠‏ من جهة ٠‏ وجحاولة نسويخ ما قبل فى نقد الشعر قبله ؛ من 
جهة أخرى . ولو أنه عمق ملاحظاته الخاصة . وطوّرها إلى نظرة 
عامة فى الشعر بما هو فْنْ تسنتغرق كلانه وجزئياته معآ , ما وقع فى 
هذا الاضطراب والتناقفى . 


للم 


ولأنه لم يبن للشاعر عندهم ‏ إل « الإيداع » فى الالفاظ ؛ 
اختيارها وتركييها . بن لنا أن نسأل: وما الإبداع عنده* 

الحفيقة أن « الإبداع 6 الذى سقنا تعريف ابن رشيق له فهها 
مففى ( راجع فقرة 5  )‏ ليس عند ابن رشيق ‏ إلا : البديع » 
الذى ابتدا ابن المعترٌ بذكره ٠‏ ورصد عناصره . النى توصعم 
البلاغيون فهها كل حين . فهر يقول : « وما البديع فهو الجديد » 
وأصله فى الحبال ؛ وذلك أن يُممّل الحبل جبديدا ليس من قوى حبل 
ُقِضت ثم قيلت قلا آخر, .. . ,05 , وهو يذكر ابن المعتر 


وزيلدته وأبواب البديع عنده : واختلاف منْ بعده معه 9 فى أشياء 
منها بقع التنبيه عليها والاخختيار فيها حيثم| وقعت فى هذا الكتاب » . 

وليس من شأئنا . هنا أن نتتبع لبواب البديع عنده واتفاقها أو 
اختلافها مع تصائيف غيره » لكن أردنا ‏ وحسب ‏ أن ثنبه إلى 
انفاق المفهوم . مع اختلاف المصطلح . بون ابن رشيق ومن كتبوا 
فى البديع قبله » أو فى عصرهء بداية من ابن المعتر . 


١١‏ سس 


تبقى ثقعلة أخبرة نرى أنه لابدّ من الإشارة إليها هنا . فمل 
الرغم مما أشرنا إليه ‏ فيها سبق من أن ابن رشيق ‏ وأكثر الثقاد 
العرب قبله ‏ لم يتركوا للشاعر حربة للحركة إلا فى مجال ما أطلق 
ععليه ابن رشيق ١‏ الإبداع » ؛ الذى خصّه ب ٠‏ اللفظ  »‏ فقد عاد 
فاضاف قيداً جديداً عل الشاعر ؛ وهو قيد يتصل باللفظ . هله 
المرة ؛ إذ يقول : 


وللشعراء ألفاظ معروفة , وأمثلة مألوفة , لا ينبغى للشاعر أن 
يعدرها , ولا أن يستعمل غيرها, كبا أن الكتاب اصطلحوا على 
ألفاظ باعيانبا سموها الكتابية , لا هجاو زونها إلى سواها ؛ إلا أن 
بريد شاعر أن يعظرّف باستعيال لفظ أعجميّ فيستعمله فى الندرة » 
وعل سبيل الخَظرَة , كبا فعل الأعشى فديما . وأبو نواس حديكاً ؛ 
فلا بأس بذلك . وانفلسفة وجرٌ الأخبار [ التاريثع ؟ ] باب آآخر غير 
الشعر ؛ فإن وفع فيه شىء مبيا فبقدر . ولا يجب أن يملا لُضْبٌ 
العين فيكونا منكأ واستراحة ؛ وإنما الشعر ما أطرب ؛ وهر 
النفوس , وحرّك الطبام ؛ فهذا هو باب الشعر اللى وضع له ؛ 
وبق عليه . لا ماسواية" . 


فبعد كل الفيود النى وضعوها عل حريّة الشاعر فى التعامل مع 
. الأغراض وما يتولّد فيها وعنها من معانٍ , جاء دور الفيود فى مجال 
استخدام ولغة الشعرة: بداية من اختيار الألفاظ إلى بناء 
السملة ؛ فثمة د ألفاظ معروفة , وأمثلة مألوفة » » بل لا نستبعد أن 
يكون بناء الصورة ‏ كذلك ‏ داخعلا فى هذه ١‏ الأمثلة المألوفة » التى 
ولا ينبغى للشاعر أن يعدوها, ولا أن يستعمل غيرها» . وقد 
وقفنا فيما سبق عند الصور / المعانى التى عدّها داخلة فى باب 
المدح . وأشرنا إلى نوها إلى « مصكوكات » متداولة تقيد حرية 
الشاعر فى التعبير, 


ولا بنفى هذا التفسيرٌ أنه يضرب أمثلة و باستعيال لفظ أجنبى » 
على سبيل التظرّف , أو بالفلسفة و وجرٌ الأخبار » النى هى « باب 
آخر غير الشعر ؛ ؛ فهذه الأمثلة ‏ فى تصورى ‏ ليست للحصر ١‏ 
لكبا عجرّد أمثلة على ما يمكن أن يقع فيه الشاعر من نسمّح مع 
نفسهاع) ومع لغته » فيخرج عل د طريقة العرب » كما كانوا 
يسمُوها . 


اد حراج وارصاح 


أكثر من هذا أن المثل الأخير يكاد يغلق الباب أمام الشاعر 
لتوسيع آفاق ثقافته ومعرفته . بالسباح لنفسه بالخروج إلى أبواب 
ثقافية أخرى ‏ كالفلسقة والتاريخ - يمكن أن تفسد لغتّها لغْة 
شعره . 

وكأن الشاعر غير مسموح له بالخروج من دائرة الثقافة اللخرية 
الصرف , والرواية الشعرية ؛ فهذه الدائرة ‏ وحدها ‏ هى الى 
تنصفل موهبته , وده با مخزون الجاهز الذى لن مجتاج لغيره ٠‏ بل 
الذى لا ينبغى أن يناج لغيره ٠‏ حتى لا و بفسد ) شعره ؛ أو يفسد 
فريحته | 1 


ولا بملك الإنسان إلا أن يستحضر ‏ وهو يقرأ هذه الفقرة 
وأمثافا ‏ المعركة النى دارت حول أب مام وبحاولاته كسر المألوف فى 
اختيار اللفظ أحيانا , أو فى بناء الجملة أحياناً أخرى ٠‏ أو فى بئاء 
الصورة الشعرية ؛ فكان و الخروج عل مألوف العرب وعادتهم ؛) 
سيفاً مصلتاً ‏ دائماً ‏ عل رقبة شمره ! وكان الاعهام بالفلسفة 
والتعفيد مفتتيع كل كلام معه أو عنه , 


ولا يكون غريباً ٠‏ والآمر كذلك ٠‏ أن يتهى الشعر إلى أن 
يكون ‏ غاية ما يكون ‏ دما أطرب ؛ وهر النفوس , وحرك 
الطباع ؛ . فمقياس جودة الشعر عندهم ‏ أثره « العاطفى » » 
لا وظيفته « الثقافية » ٠‏ التى نجمل مه عضواً فاعلا ل بنية ثقافية 
كاملة . يؤر فيها ويتأئر بها . 

وقد أشار إلى هذا الأثر العاطفى نفسه قبل ذلك حين قال : 
و وسمعت بعض الحذّاق يقول : ليس للجودة فى الشعر صفة , إنما 
هو شىة بيقع فى النفس عند المميزع(1 , 

ولو أنصف ابن رشين نفسّه وأنصف الشعراء لوقف طويلا عند 
فوله الموجز . الدال . من أن الشاعر إنما سَمَى شاعر) ١‏ لأنه يشعر 
بما لا يشعر به غير ؛ . هذه المملة افتى تفتح آفاقاً واسعة فى عالم 
الشعر ووظائفه النفسية والثتادرة . لكنه ‏ كالعادة ‏ غلب عليه 
طبعه وثقافته فصور الشاعر الحقيقيٌ « راقس؟ فى ااقيرد ١»‏ فقد 
قال تعليقاً على هذه الجملة نفسها : 


7 لإذا م يكن عند الشاعر توليدٌُ معنى ولا اخترائه . أو 
استظراكُ لفظٍ وابتداه . أو زيادة ليها أجحف فيه غيره من المعالى , 
أو نقصٌ مما أطاله سواء من الألفاظ , أو صرفٌ معنى إلى وجه عن 
وجهٍ آخر . كان اسم الشاعر عليه تجازا لا حقيقة , وم يكن له إل 
فضل الوزن ٠.‏ وليس بفضل عندى مع التطصير . ,("©) , 


فانتهى بالشاعر إلى أن يكون « مستهلكاً » لمخزون جاهز . أل 
الاغلب الأعم ! فقد رأينا نضبيقه لمجال ( الاختراع ؛ فى الأغراض 
والمعان ؛ فلا يبقى للشاعر إل أن « يتصرف » فا نحث يديه ! 
ود » أو يزيد . أو يُنقِص . أو ينفل معنى من وجه إلى وجه آخر ؛ 
أو يطارد بديعاً . 


لفن 


حي يعن تتشيه .سيت مسي لص ل ال ا 


)١(‏ أبو عل اسن بن رشين ٠‏ القيروانى : العمدة فى تماسن الشعر وآدابه 
ونقده . تحقيل : محمد محيى الدين عبد الحميد . دار الميل - ببروت 148١‏ , 
راجم المقدمة ص 8 

09) أضفث الكلمة للسياق ليسطيم . 
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(!) فى ههوان عمر بن أبى ربيعة ٠‏ من الشعر المنسوب له . وروايته : 
الندى . راجع ط . الميثة المصرية العامة للكتاب 19478 , صن 1١١‏ . 

(5) العملة /١‏ ص "517 , 

)١(‏ السابق ال ص ا ا, 

زفة السابي /١‏ ص 6868؟7, 

(4) أضصنث الكلمة للسياق ليسطيم . 
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)١١(‏ راجع مادة وظركف » فى المماجم . ولى يدى س مببا ١‏ المصباح 
المنير) , 

19) راجع « باب فى اللفظ والمعنى » من الكتاب . /١‏ ص ١١9‏ , 

(14) أغراض الشعر أو موضوعاته . أركيا يطلق هو عليها ‏ كما سئرى : 
أركان الشعر , وعدّها أربعة اه المدح , والحهجام , والشسيب . والرثاء , 
وأضاف إليها الوصف , راجع فقرة 8 من هذا البحث . 
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'م17) العمدة /١‏ ص 1١7‏ . وما بين المعقرفتين لربط السبائق , 

, نفسه‎ ٠ السابق‎ )١17( 

(148) السابل . وباب حدٌ الشعر وبئقه » /1١‏ ص ١٠١‏ بخاصة , 
وسيعود ابن رشيل إلى أغراضن الشعر.. برة أخترى. فى الحزه الثال من 
الكتاب ٠‏ منناولا كل فرض بالتفصيل ؛. فإذا هى النسيب ٠‏ بالمديح . 
والافتخار ٠‏ والرثاء ٠:‏ والعتاب ٠‏ والوعيد والإنذار. والهجاء . والاعتذار . 


(14) فارن : أبن فتيبة : الشعر والشعراء . تحقيق : أحبد محمد شاكر. ل 
"0 لالاقا؛ ص )4ح - 5ى, 

وكتاب أبى هلال العسكرى : ديوان المعالى . ط. عالم الكتب , درن تاريخ , 

. 54 / ١ قارن الشعر والشعراء‎ . ٠١ صن‎ /١ العمدة‎ )٠١( 


فنا 
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(9) السابق /1١‏ ص 17 , 

(11) بلتفت ابن سلام لى كتابه : طبفاث فحول الشعراء لأثر البيثة فى الشعر 
فى إفراده طبقة خخاصة لشعراء القرى العربية ‏ مقابل البوادى ‏ كشعراء مكة 
والطائف والبحرين ويارب . يفول فى أرل كلامه عن شعراء الطائف : 
« وبالطائف شعر وليس بالكثير , وإنها كان بكثر الشعر بالحروب التى نكون بين 
الأحياء » نحو حرب الأوس والخزرج . أر نوم يخيرون ويُغار علبهم . والذى 
قلل شعر قريش أنه م يكن بينهم ثائرة ؛ وم يجاربوا . . » ( ص 194 ) . ويقول 
فى ترجمة عدى بن زيد : ٠‏ وعدى بن زيد كان يسكن الميرة ويراكن الريف ؛ 
فلان لسائه وسهل منطقه .. » (عس .)١14'‏ من لنحفيل : محمود شاك » 
مطبعة المدنى . القاهر: درت . جم ١‏ , 

(11) يفول القاضى عبد العزيز الجرجان : 1 .. فلا سرب الإسلام 
بجرائه » واتسعث ممالك العرب ٠‏ وكثرث الحراضر ٠»‏ ونزعت البوادى إلى 
القرى ٠‏ وفشا الثايب والعظرف . اغخثار الناسل ص الكلام ألينه وأسهله , 
وعمدوا إلى كل شىء ذى أسماء كثيرة اخخثاروا أحسها سمعا , وألطفها من القلب 
موفعا .. .٠‏ والنص طويل عن أثر اليثة الزمانية ‏ المكانية فى الشعر 
الإسلامئ , راجمع : الوساطة بين المتنبى وخصومه , تحفيق : محمد أبو الفضل 
إبراهيم وعل البجارى . ط . الحلبى 1915 ؛ ص 18 -- 159 . ويدافع 
القاضى الحرجال عن عدى بن زبد وأى دزاد الإيادى اللذين زعم الاصمعئ أن 
العرب لا تروى شعرهما ولان ألفاظههما ليست بلجدية ١‏ راجع ص 8١‏ . 
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(151) السابق ٠.‏ ثقميه . 

0390 نفس , 

(58) السابن . ص 5١8‏ , 

(19) نفسه, ص 178 , 
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لأنس داود 


محمد عبد المطلب 


١ 

لا شك أن هناك أمرين أساسيين يتصلان بالأدب , ثم بالنقد 
الابى , بمثلان ‏ فى رأبى ‏ المبرر الحقيقى لأى نتاج فى طبيعة 
جمالية . أما الأول فهو كون العمل الإبداعى قيمة لغوبة لها 
مواصفات تفارق اللغة بما هى وصيلة اتصال مباشر أو غير مباشر , 
كا أنها فى الوقت نفسه تعلن عن الجوهر الحفيقى لطبيعة المجتمع 
التغوى . أما الأمر الثانى . فهو كون العمل شكلا مباشرأ يكشف 
عن الذات اللغوية فى طرفيها : المبدع والخلقى . ومن الؤكد أن 
الأمر الثانى قد شغل الفكر الإنسانى عبر التاريخ ؛ غير أن اتصاله 
بالعملية الأدبية قد خلصه من بعض الموامش التى التصقت به 
خلال تعامله مع الدرس الفلسفى أو التاريخى أو الدينى . 

ولا شك أيضاً ‏ أن معظم ما يقدمه التقد الأهى هو محاولة 
خلق حوار داخل بين الخطاب الإبداعى ومجموعة التقاليد الفنية 
الموروثة أو المستحدثة ؛ وهو ما يتيح مزيد] من الوعى لدى المتلقى 
من احية , كبا يتبح نوعا من جماعية القراءة من ناحهة أخرى . 

والح أن فن المسرح الشعرى من الفنون الفليلة التى لم يكتب لها 
الانتشار فى ساحة الإبداع ؛ فمئل أن قدم أحمد شوقى أعياله 
المسرحية , لم يجاوز عدد كتابها ما يسمح بالقول بوجود تهارفى الشعر 
المسرحى ٠‏ وغاية ما يمكن قوله هو قيام محاولات متثائرة فى هذا 
المجال فى تاريخنا الأدبى الحديث . والنظرة الأولية فى هذا القن الأمى 
تؤكد قيامه عل محور ثابث . وآخعر متغير . أما الثابت فهو اتكاؤه 
على البعد التاريخجى بشكل مطلق » وأما المتغير فهو تعامله مع الواقع 
المعاصر مباشرة . أو عن طريق الإسقاط . 


ومن المؤكد أن الترجه التاريمى له عصوصيته التى تؤهله لتحمل 
مهمة هذا الفن ؛ ذلك بأن التاريخ , بامتداده واتساعه . بحر زاخر 
بالتجارب البشرية عل المستوى الفردى والمستوى الجهاعى ٠‏ لكن 


تاريفية هله التجارب تضعها فى إطار الخصوصية , أو للحدودية 


التى تتقيد بإطار زمانى ومكانى معين ؛ وهو ما يقف حائلا دون 
التعامل الفنى معها , ونقلها خارج إطارها ٠‏ وإعطائها صلاحية 


٠‏ الحلول فى بيثة غير بيثتها الأصلية . ومن ثم كان عل المبدع ألا بنقل 


تجارب التاربخ كما هى ٠‏ بل مجاوزها إلى الظروف التى أفرزتها , 
وجحاولة توظيفها فى تجارب معاصرة , سواء تم ذلك مباشرة ٠‏ أو 
بطريق غير مباشر . 

وهنا يجب أن نلاحظ مدى الحرية المتاحة للمبدع , النى تسمح 
له بتحرير الاحداث التاريفية من حرفيتها » وشحنها بمعطيات 
جديدة ربما لم تخطر على بال أصحاببا . والمهم فى ذلك أن يظل 
العمل فى دائرة القبول الفنى . أو الممكن , بمعنى أن بلازمه تساؤل 
فحواء : هل من الممككن . أو من الجائز . أن تقع هذه الأحداث 
من تلك الشخوص برغم ما يتتاببا من تحول داخل وخارجى ٠‏ 
وبرغم نقلها من بيثتها الأصلية فى الزمان والمكان ؟ وهل من الممكن 
شحن هذه الشخوص بالقيم الجديدة المعاصرة ؟ 


وإذا كان طرح هذين التساؤلين يتصل بالناحية المضمونية ٠‏ فإن 
نمامهما يقتضى التوجه الشكل إلى كيفية تقديم هذا المضمول فى إطار 
لغرى . وهنا يجب أن يكون فى الوعى إدراك فارق أساسى بين 
الخطاب الشعرى عموماً . والخطاب الشعرى المسرحى هن حيث 
التشكيل اللغوى ؛ فالخطاب الأولى يتميز بكثافة لخته كثاقة توقف 
النظر عندها , وتشغله بعلاقاتها » وتدفعه إلى تتبع خطوطها التى 
نذهب فى كل إتجاه , لتكون شبكة معقدة ليس من السهل اخخترافها 
إلى ما وراءها من ولالاث . 


أما النطاب الثانى فإنه يتميز بشفافية لغته » بحيث تسمح للنظر 


باخختراقها , والوصول إلى مدلوها مباشرة . وبمعنى آخر نقول : إن 


١ 


تحمد عبد المطلب 


لغة المسرح تعمل عل تنوبر المعنى كشفه . فى حين تعمل اللغة 


الغنائية عل إخفاء المينى وحجبه , 


ويشاف إلى ذلك أن لغة المسرح تجاوز الدوات لتتعلق ببوامشها 
من المشاعر المتحركة أو الثابتة ٠.‏ التى تتدخل فى تشكيل الموقف 
المسرحى ٠‏ ومن ثم نزداد ظواهر التصادم الدرامى فيه . ومتابعة 
هذا التعلق يقتضى أن :تخلص الصياغة من أى مكون لغوى يكون 
ببنه وبين ذهن الملنى انفصال أر بعد , كما تتحاشى مجموهة 
التراكيب التى تنحرف الحرافاً حادأ عن المألوف . بمعنى أن تقترب 
لغة المسرح الشعرى من المسرح النثرى . 

وصع توافر هذه المواصفات الأساسية . يمكن أن تتحول اللغة إلى 
مغلهر مادى لكل مقومائ. المسرحية الاساسية ؛ كما تتمكن اللغة من 
مهمة تشكبل الموافف » ونحديد العلافاث المسرحية » ويتحول 
الشخوص إلى تجرد حاملين ها . ولا يمكن أن ينم شىء من ذلك إلا 
إذا نحركت اللغة نفسها حركة درامية . بمد خيرطها الزكيبية فى 
انجاهات مثقابلة أحياناً ٠‏ ومتصادمة أحياناً , ومتوازية أحياناً ثالثة , 

وشراغل اللغة يجب أن تكون فى منطفة وسعلى بين التجريد 
والتجسيد ؛ بمعنى أن نبتعد قدر إمكانها عن مفردات الوقائع 
الجزئية ٠‏ وأن تتحائى ‏ إلى حد ما اطموم اليومية النمطية ٠‏ وإن 
كان هذا لا ينفى إمكانية تسرب بعض هذه المفردات إلى الشخوص 
أو الأحداث فى أوقاث بعينها . تفتضبها الطبيعة الدرامية زوهذا ما 
يعنى وبجود الوعى بها حتى مع غيابها ) . بل من المسموح به أن 
تتحول اللغة ‏ فى مواجهة مثل ذلك إلى كائن صامث يرمز إلى 
الغالب ويستحضره باللسمتث أكثر مما يستحضره بالكلام :1 

رمن المفترض سلفاً أن اللغة فى المسرحية قائمة على البناء 
الحوارى ؛ وهر بناء يقدفى تعدد الشخرص من ناحية . وتعددد 
المواقف من ناحية أخخرى , لككن الذى يجب الإشارة إليه أن الحوارية 
نعنى من جانب أخير نحقق نوع من الثنائية فى الخطاب المسرحى ١‏ إذ 
إنها كما تحمل لغة الشخوص مباشرة ٠.‏ حمل كذلك لفة المبدم 
بطريق غير مباشر . فالثنائية هى جوهر الصياغة المسرحية . وإن 
ألت إلى الترحد فى الواقع العمل , 


١ 


وعل أساس من هذه المقدمة النظرية يمكن التعامل مع مسرحية 
( البحر) لأنس داوه ٠‏ لكيه تعامل حدم عل الدارس توسيع دائرة 


النظر ١‏ إذ لا يمككن الوصول إلى أبعاد هذه المسرحية هون المرور 


بالأعمال المسرحية الكاملة للمؤلف ؛ فهى جزء من كل ؛ وبين 
اللجزه والكل علاقة جدلية . والكشف علا بمثل إضاءة حطيفية هذه 
المبلرحيةة: 

رلا يمكن ‏ بالطبع ‏ تقديم دراسة وافية عن النتاج الوبداعى 
الضخم الذى أنتجه المؤلف ١‏ وإنما الممكن والمتاح هو رصد الثوابت 
والمتغيرات فيه » لتككون ممثابة ركائز تنويربة تسمح بالنبحرك فى 


ضف 


ضرئها للوصول إلى أصدق رؤية جمالية . 

والنابت الأول 

عيل أنس ذاود س هر البعد التاريمى . الى تطلق منه 
الحكاية » سواء كان الناريخ بعمقه الثرائى ٠‏ أو ببعلية للعاصر . 
وحتى عندما يكم الابتعاد نمبياً عن الإطار التاريجمى . فإن الأحداث 
نظل فى حالة ماس مع التاريخ الفريب أو البعيد . تلاحئط هذا فى 
مسرحياث ( بنث السلطان ) ٠‏ ( محاكمة المنبى ) ٠‏ (الملكة 
والمجئون ) ٠‏ ( بلول المخبول ) . ( الثورة ) . ( الأميرة النى 
عشفت الشاعر ) ؛ ( الزمار) ؛ ( الصياد ) . وأخيرا ( البحر) . 

أما الثابت الثانى فهر تعلق المسرحيات بقضايا لها خصرصية 
تجريدية تتعالى بها عل الثاربخ والاحداث . تتمثل فى العدل 
ال حرية ‏ الحق ‏ الخير الجمال ؛ فلم تل مسرحية من التعلق 
ببعض هذه القضايا , أو كلها . ويمكن رصد هذا التعلن على النحو 
التالى : 
ببت السلطان : العدل_ الحرية , 
حاكمة المتنبى : العدل ‏ الحرية ‏ الحق ‏ الجهال , 
الملكة والمجئون : الحرية , 
هلول المخبول : العدل . اليق . 
الثورة : الحرية : 
الأمبرة التى عشفت الشاهر : العدل الحرية 
الزمار : العدل والحرية 1 
الشاعر : الح العدل ‏ الخيرب الحرية , 
الصياد : الحرية ‏ العدل الاجتباعى . 
الثابيث الثالث ؛ 

أن المراة فاعل أسامى فى, كل الاحداث ؛ وهى فاعلية إيجابية , 
من حيث إنحيازها س بشكل لازم إلى جانب الحق ؛ إلا فى بعض 
المواقف الهامشية النى لا تؤثر فى هذا الثابت الأساسى , 
الثابث الرابع : ٠‏ 

تنافض السلطة مع الشعب ٠‏ وانحيازها إلى جانب القهر . و 
يتخلف هذا الثابت فى كل الاعمال . حتى فى مسرحية ( البحر) , 
عندما تكون السلطة فى منطقة ححايدة . فإن حيادها لا يهنعها من 
الانقياد لشخصية تدميرية هى شخصية رجل الدين الزائف , 
الغابث الخامس : 

استدعاء شخصيات بعرنها ٠‏ ا وظيفة فلية أو اجتاعية , 
لتتدخل لى نشكيل الاحداث تدخلاً مباشرا أو غير مباشر . وهذه 
الشخصياتث هي : الشاعر » ودوره مسائدة الح ؛ والفيلسرف 
بثوافن معه فى هذا . وإن اتحتلف مسلك كل منهها فى الوصول إلى 
هدفه ؛ ثم يأى معهما رجل الدين ليمثل عنصر الزيف والنداع , 
ولبمثل المفارقة الحادة بين الظاهر والباطن . 
الثابت السادس : 

اتخاذ ( الفكاهة ) ركيزة -مديثة ٠‏ تتدخيل . حكائياً ‏ لى أوفات 
بعينبا لنخفف من صرامة الراقع وجهامته ؛ حتى فى أشد الموافف 


جدية . وعند أكثر الشخصيات صرامة ؛ يمكن للفكاهة أن تتدشل 
لتؤدى وظيفتها الفنية , كما حدث من الزعيم سعد زغلول ‏ فى 
مسرحية الثورة ‏ عندما افرح أن يتصارع سلطان مصر وملكة 
بربطانيا ٠‏ والفائز منبها يكون صاحب الحن فى سيادة الآخر , 

أما المتغيرات فهى مجموعة من الاحداث المسرحية النى تقتضيها 
طبيعة الوافع الذى تمسده المسرحية ٠‏ كرصد الوحدة بين المسلمين 
والاقباط فى مسرحية ( الثورة ) ٠‏ ورفض الموروث فى جملته » لما 
بنفله إلى الوافع الفنى من صور كريبة لمفردات فقدت صلاحينها 
بالنسبة للواقع المعاصر . ودنها التحليق فى أفق النور فى مناطفه 
المختلفة » وإظهار الحاشية الى ميط بالسلطة بما هى عامل تدميرى 
بتوجيهها إلى طريق الظلم والفهر . وإبراز بعض القضابا الفكرية 
التى تتداخيل مع الحقيقة المطلقة » كما ندال مع حقيقة الوجود 
الإنسال . 


ومن المؤكد أن المبدع فى كل ذلك كان بسعى ‏ فنا إلى علق ١‏ 


واقع جديد, أو إلى التعديل فى الواقع القائم عل أقل 
الاحتبالات . ذلك بأن أعياله المسرحية تعيش ثثائية داشعلية بين 
الزمان والمكان » من ححيث الاحثواء عل زمن الأحداث الفعل ؛ 
وزمنبا التقدير ى المعاصر » ومكان الأحداث الفعل . وإسقاطاته 
المعاصرة . وهله الثثائية هى التى نجعل مسرح أنس وايد صالحاً 
للتعامل مع عالمه الدى يعيشه صلاحية مطلقة ؛ لأن المتلفى - من 
لاله . يعيش الثنائية نفسها , فبصير إلى حركة جدلية بين الظاهر 
والمضمر , أو المقول بالفعل ‏ والمقول بالقوة ؛ ويبذا يصبح ‏ عل 
نحو من الانحاه مشاركا فى العملية الإبداعية ٠»‏ بل موجها 
للأحداث ؛ ومفسراً ها عل صعيد واحد . 


١ 


والتعامل التحليل مع مسرحية ( البحر ) يقتغى تقدمها فى إطار 
كمى أولا . ثم التحرك لتحويل التعامل الكمى إلى تعامل كيفى ٠‏ 
والمسرحية تتشكل من ستة مشاهد ٠‏ تدور فى إطار زمنى ومكال يمتد 
فى المعنى إلى العصر الأندلسى ٠‏ ويقدم المشهد الأول عنام 
الأحداث . حيث يعود الشاهر ( وعد ) » وبحبويئه ( مارية ) إلى 
بلاد الاندلس من مصر , ومعهما جثة الفيلسوف ( واثق ) . وينبدى 
من الحوار أن ( وعد ) فى حالة نفسية وعقلية مضطربة , فقد كان 
هذى بأفكار وهبارات لم يستطع الحاضرون استيعابها فظنوا به 
المنون . وداخل هذا الموقف يثم استدعاء الشاعر العربى القديم 
عروة بن الورد ) بطريق الاسفاط عل الواقع المضطرب المأزوم ؛ 
الذى يمتاج إلى شاعر وثائر على صعيد واحد . ويتشكل هذا المشهد 
0 ماثنين وواححيد وثلاثين سطراً» ونجرى أحدائه فى بلاد 
الاندلس . والواقع أن هذا المشهد يمثل استكمالاً لعليا للمشهد 
السادس . 


قرامة لغوية 


أما المشهد الثنى فإئه بتشكل من أربعمالة وثلائين سطرا , وتجرى 
الاحداث فيه فى قصر السلطان . وبتحمل هذا المشهد مهمة 
الكشف عن طبيعة الشخوص الرئيسية فى المسرحية . من خملال 
طرح الدعرة إلى إقامة شميرة دينية هى زيارة الأماكن الخدسة فى 
المشرق ؛ وبث الدعوة على يدى رجل الدين ( خدرنق ) ؛ الذى 
ينصح السلطان باصطحاب رفيقيه : ( وعد واثق ) تكابة فيهما ؛ 
من ححيث إن الرححلة كانت تعنى المشقة والحرمان من اللهو والمتعة . 
وعلال الحوار يتكشف التوجه الفكرى للسلطان : والنوجه العقل 
لوائق ه والتوجه الوجدانى لوعد . والتوجه التضليل لخدرئق . 


وبتكون المشهد الثالث من ثلاثيائة وواحد ونسعون سطراً ٠‏ تدور 
أحدائها فى ( قفط ) » القرية المصرية التى تقع على الببحر الأخبر , 
وفى هذا المشهد يتم إجراء حوار بين وعد وواثق ٠‏ يتكشف مله 
المفارقة الحادة بين توجهات وائق وخخدرنق , كبا يتم لقاء وعد 
وماربة » وتنعقد بينبيا علاقة حب مشبوبة من جائب وعد » 
ومتحفظة من جانب مارية , 


وتسمح الاحداث بظهور شخصية نسائية إضافية هى ( أروى ) 
صديقة مارية » لتكون رمز الغواية الانثوية المنطلقة ؛ فهى مرة 
تماول إغواء وعد ؛ ومرة تحتال للإيقاع بوائق ؛ الذى يسنجيب ها 
فى حذر شديد . لأن مبادئه تتناق مع هذا العبث . 

ويتشكل المشهد الرابع من مائتين وستة وأربعين سطراً ؛ وهو 
استكيال للعشهد السابق عليه ؛ حيث تستمر الأحداث فى البيثة 
المكائية نفسها. ويخلص المشهد لعرض أفكار واثق وخمدرئق 
تفصيليا خلال حوار ثنائى يجرى بينهها » بنتهى بالكشف عن مهمة 
كل منبها فى العالم ( ومن طبيعة الأمور أن يدعى كل طرف أن الحق 
فى جانبه )» ويتهديد مستتر بقتل واثق . 

وتتدل ‏ ف المشهد ‏ شخصية إضافية هى شخصية ( بعزقة 
الضب ) , الدى يخدع ( واثق ) حتى اطمأن إليه ٠‏ ثم أجيره عل 
التنازل عن ممتلكاته فى أشبيلية » وطعنه طعنة قائلة . 

لم يق المشهد الخامس مكونا من مائتين وثهانية وسبعين سطراً ؛ 
وتمرى أحدائه فى البيئة المكانية نفسهاء ويؤدى هذا المشهد مهمة 
الكشف عن الجائب النفى فى شخصية « خدرنق ) ؛ بعد الكشف 
عن الجائب الظاهرى مبا فى المشاهد السابقة ؛ فيتضح أنه رجل 
سكر وعربدة , وأنه على علاقة آثمة بأروى ١‏ وأنه فى الوق نفسه 
جحب لارية . ويتدخل هنا أيسا  ١‏ بعزقة الضب » تحت اسم 
جديد ( عكل ) مطالبا محدرئق . بحكم صداتتهم| القدية ‏ بحقه 
فى أن ينال بعض ما يتمتع به خخدرئق من ملذات وثروة ؛ مكافاة له 
عل تله واثقا ؛ فيجد مطلبه هذا استجابة من خخدرئق . على نحو 
يدل على أن خيدرنق هو القائل الحقيقى لوائق . 

وتتتهى المسرحية بالمشهد السادس ؛. الذى يتكون من ماثتين 
وثيانية أسطر . وفيه يدور الحوار بين وعد ومارية عبن واثق ومن 
أهدافه العقلية والصوفية » مع مقارنتها بنوجهات خدرئق 


ففنل 


فينع لوعف مت بيخت 


محمد عبد المطلب 


التدميرية . وخلال هذا الحوار يتحقق الهدف الفعل للمسرحية . 
حيث يرفض العاشقان المختلفان فى عقيدتبها الدينية مبدأ العنف فى 
التعامل البشرى , ويؤكدان أن العالم فى حاجة إلى دعوة حفيقية 
للحب والتسامح . وهنا يتكشف الإسقاط المعاصر فى خيوف مارية 
على وطنها مصر أن تمزقه الفتن والقلافات . وأن يدمره الدشف ؛ 
وهو أمر دخيل عليه ٠.‏ غريب عل أبناته . 

والمسرحية عل هذا النحو تكاد تون فصلا واحدا مكونا من 
مشاهد متعددة . نتيجة لامتداد الهدثك بكل متونه وهوامشه فى' كل 
المشاهد فى منطقية فئية عالية . وظاهر الأمر أن هله المشاهد ستة , 
ولكنها فى الحقيقة خمسة فقط ؛ إِذ إن المشهد الأول بمثابة استكمال 
للمشهد الأخير . وكأن الأحداث تتحرك دائرياً فى حلقة «كتملة 
التلاحم . والواقع الصياغى نفسه يؤكد هذه الحقيفة ؛ ففى المشهد 
الأول تقول المجموعة : 


ما اللى فى الأفتى من ثور وثيران . 
ورعد ٠‏ وبروق 1 

يامياء البحر قد عِقْتَ الرمال 
وتمردت على عصسمت الطريق 

اكشفى لى السترء 

ضمينى إلى الغيب الغريٌ 

أطلفينى فى المدارات » 

وفديساً له صوت الحرين0) , 


ونتتهى المسرحمية بترديد المجموعة للقول بنصه . وكأنه يحمل فى 
ثناياه الحوهر الفكرى الذدى تدور حوله الاحداث ٠‏ ويجلق حوله 
أمن ٠‏ وإن كان من الواضم توقع ذابة الخطر على الأمن , وذلك 
من خلال ما توحى به صيغة ا ممع ( يران ) . وربما كان ذلك 
السب الباشر لطلب اللحاق بالبحر رمز الخلاص . خوفاً من 
محركات الرمال المخيفة . ,المدهش أن الحوار #تمل مجموعة 
الشخوص من واثق ووعد ومارية » كبا يمثمل ظواهر الواقع المماصر 
بكل مأساويته . وئمة المأساوبة تتمثل فى ذلك المئف الغريب على 
أرضص مصر . القادم إليها عبر الرمال . الذى لا يمكنه التعامل معها 
التنوبرى لإعلاء المق وقهر الظلم 0 مروراً بعالم البحر وامداده 
الرمزى . 

03 

والمؤشر الإحصائى للمشاهد يدل عل أن المشهد الثان كان نقطة 
الفقل فى المسرحية . يليه الثالث » فالمخامس . فالرابع ٠‏ فالأول , 
فالسادس . ولبس ذلك ناما للإحصاء الكمى فحسب ؛ بل إن 
احتواءه عل الشخوص الرئيسية يرشح هذه الأسبقية . حيث ضم 
كلا من وعدء وواثق . وخدرنق ؛ والسلطان ٠‏ فى حين نم 


لوي 


المشهد الثالث شخوص وعد . ووائق . ومارية » وأروى » وضم 
الخامس خدرنق ٠‏ وأروى . وعكل ( بعزقة الضب ) . واجتمع فى 
الرابع واثق . وخدرنق , وعكل . وفى الأول وعد . ومارية . وفى 
السادس وعد . ومارية , 

وإذا كان المشهد الثان قد شكل نقطة الثقل » فإن شخخصية 
( وعد ) تمثل البطولة الأرلى فى الأحداث عل مستوى الكم . وهل 
مستوى الكيف أيضاً ؛ فقد استغرق ملفوظه الشعرى فى المسرحمية 
خمسائة وأربعة وحخمسون سطراً . بنسبة 8١‏ / تقريبا من مجموع أسطر 
المسرحية ٠‏ التى تبلغ ألفا وسبعيائة وأربعة وثيانين سطرا . 

وإعطاء ؛ وعد » كل هله الأهمية مسرحياً يتساوق مع نوجهات 
أنس داود فى إعطاء الشاعر أهمية خخاصة فى كل أعماله المسرحية . 
ولعل إطلاق اسم ( وعد ) عليه كان للإيماء بان المستقبل الإنسان 
مرهون بالوجدان إذا صدق فى تعامله مع الواقع . ويبدو إن اختيار 
أسهاه الشخوص قد تم عن وعى وقصد للإيحاء بملامح كل 
شخصية ‏ كبا سوف ترى . 


والمسلك العام هذه الشخصية المحورية يدل على طبيمتها 
العاشفة للحياة . المنطلقة فى رحابها . تعب منبها قدر استطاعتها . 
من ححيث كانت أهداف الشاعر الحياتية ‏ فى المرحلة الأولى . لا 
تجاوز الخمر المرأة . الصيد . فعندما يعرض عليه السلطان فكرة 
الرحلة إلى الشرق . وأنه سيصحبه فيهاء يقول : 


طلعة فنص 
حفلة عرس 

موكب رقص 

ليلة أنس 

لبيك 

فتيلك با مولاى , وحامل خفيك 
مادام هثالك هر س أنبار الكوثر 
وغناء عذب الإيقاع . يعربد فوق شفاء يقطر منبن السكر 
رحخزر فون . 

كأمثال اللؤلؤ المكنون . 

فامليئة ححيث تكون با مولاى . 


ولكن عندما يأخعذ هذا التوجه مسلكا عاطفيا جادأ . فإنه يتحرك 
داخل حدود أخملافية , فيا أن اتعقدث مع مارية علاقة حب 
صحيحة . حتى أخلص فا الإخلاص كله . ورفض أن يصرفه عنبا 
صارف . حتى ولو كانت أفكار واثق الفلسفية . التى كان يرى فيها 
هروباً سن الحقيقة الإنسانية . يقول وعد لوائق : 


٠‏ أنت بلا قلب 
تعرف أي محترق الخافق 
وهان الوجدان 


لم نحدئنى عن يلك الآراء العرجاء ْ 
( بمغى غاضبا ) . 


وائق : وإكف أبن ؟ 
نجمة عمرى فى الليل المعتم7) . 


تزفق أ علاقة ني أتصرفه عن هذا التبء تقض 
من سموه ١‏ فعندما تحاول ( أروى ) أن تشده إليها , رنتحسس 
وجهه فى عملية إفواء . يؤنبها فائلا : 


أهلا . . أصديفنها أنت ؟! 

ابتعدى الآن ,, أنا 

تل الأعصاب . ومنبوب العقل 

فد تقبض كفاى على هذا العثق المرسرء 
أو تسمعل هذا الجسم اليزل2؟؟ , 


وهذا المسلك العام لشخصية وعد بتوافق إلى ححد بعيد مع نتكوينه 
الداخل , الذى استطام الحوار أن يستحضره فى كل مواقفه الجرلية 
والكلية . ويطرحه على المتلقى ليدرك أبعاد الشخصية فيتجاوب 
معها. أو يرفضها تبعاً لهذا التكوين , 

فى الإطار الكلى يجسد « وعد» الوطنى المغرم بوطته : 


الظرى . . مارية الحلوة 

هذا موطنى الرغد , 

رائياء بلافى 

انظرى للشجر المورق , والغدران 
والطير الدى بنشد أفراح فؤادى*) . 


وعشى الوطن كان مدخعله لعش الجهال فى كل وطن : 
يا ففط 
واحاث لشيلك . غدرائك » 
أسراب عذارك 
حملن جرار الماء 
وفنين مواجيع الوجد 
ورواهب ديرك باركهن الله 
مدون فراعا بالحب 
وكفا بالماء العلب 
فلتحرس واديك الرحب 
جلئة هذى الدنيا ‏ هين الريب29 , 


قرادة الغوية 


وف المرحلة الثانية من تطور هذه الشخصية بتصاعد هذا العشى 
إلى نوع من الوجد الصوفى الذى تتلاشى فيه الدات لتاتحم بالمطلق 
فى سبيل أن نحل مشكائها الوجودية ٠.‏ ويتجلى هذا التشكبل فى 
حوار مكثف الدلالة ‏ بين وعد ومارية : 

وعد : عانيث كثيراً حنى عشقت روحى البحر 

مارية : يسلممك البحر إلى البحر 


وعد : الأفق الأبعد 
مارية ؛ عملم الغد 
وعد : فال الشبل : 
« الصوفية أطفال فى -عجر الخالق » 
وكذلك الإنسان العاشق 
مارية : والشاعر يا طفل العلب 
وعد ؛ صرق اجى محبويه9) : 
ومن مجموعة هذا التكوين بعناصره المتناسقة , يتم رؤبة الشاعر 
لعالله . وتتلخص هله الرؤية فى أن العالم مهزلة نبعث عل 
الابتسام : 


العالم فى نظرى مهزلة تبعث فى شف البسمة 
أو تطلن من حتجرق قهقهة تاعسة منبزية!© , 


ومادام هذا هو حال العالم ل واقع الرؤية ‏ فإن الشامر يمتلك 
قدرة خلق عام آخخر , أو التعديل فى عالمه القائم عل الأقل : 
يينكر الشاعر مدنا كاملة ٠:‏ وحدائق 
مزهرة. ل زورق رك 
لبس بعيداً أن يبتكر السيف0"© , 
وإمكائية نحقن هذه القدرة الخالقة ثتأن من تلازم عسيق بين 
الشعر والتصوف والابوة : 
الشاعر والمتصوف والتئبى 
نجربة عناء لى هذا الكون"" , 
كبا تثان بإعمال عنصرين مثلازمين : الحب ‏ الخيال . وهذا ما 
يؤكده وعد فى مواجهة مارية : 
لن مخدمنى كلماتك عن نفسك 
لأنا أصل إلى جوهرك النوران 
كما بصل الصو إلى أعناب الرب90" , 
وهذه الطاقة الإدراكية الهائلة كانت وراء تنبؤ د اسل بمفثل واثق 
على بد خدرنق عل نحو من الأنحاه . 
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يد عبد المطلب 


وبالضرورة فإن هذا التكوين الداغل المشكل للسلرك 
الخارجى . فد كان صاحب الفاعلية المؤثرة فى علافة « وعد » بغيره 
من الشخوص ؛ فقد نشأ فى أحضان صدافة حميمة مع السلطان 
ووائق » جعلت منهم ثالوثا متناهما برهم ما بيهم من مفارقة داخلية 
أو خارجية . وفى موقف من أكثر الموافف دلالة عل هله الحقيقة 
يتداخل الثلاثة فى نشيد هزلى معبر قائلين : 

ها نحن صعاليك الديا 

نتنفل فى أيه ثائية 

ما بين العرس وبين المأتم 

لنقول لهم : 

دنيا فائية 299 , 


واللافت أن هذه الصداقة العميقة ل نقف حائلاٌ دون استقلالية 
: وعد ؛ فى مواجهة أفكار وأثق , وعدوه خخدرنق . ويمكن أن نقول 
إنه اخثار منطقة وسعطى - بيهها ‏ تقوم على رفض حدة كل مابها فى 
موقفه إزاء الآخر : 


وعد لوائق : صوئك أنثت وصوت الشيخ خدرئق 
حعدا "تيف واحيدل 


الصونت الواحد فى هذا العال برت خعل 
البعد الواحد يحمل للأبعاد الأخرى 
إنذارا بالقيل25 , 


وليس معنى الوسطية هنا تقبل « وعد » لتركيبة خدرئق 
الداخعلية ؛ ولكن معثأه الوفوف بين طرفي التناقض الفكرى المتوهم 
(الشرع ‏ العقل ) . ليكون ذلك مولا لرفض أى نظام شموى 
يغيب فيه الرأى الآخر . أما خدرنق بمكونائه التضليلية فهو مرفوض 
جملة وتفصيلا . وما تتاح فرصة لوعد داخل الأحداث إلا ويبادى 
هذا الرفض فى أسلوب حاد أحياناً ٠‏ وسائشخر أحيانا أخرى : 


الشيخ خدرئق مهووس 
بالذعب الإبريز الأصفر 
إن لاحث فى الصين فلوس. 
بتحدى البحر ويتشمر9" , 


لكن بظل الرفض دائما فى دائرة احترام وجود الأخر , بمعنى نبل 
العنف فى مواجهة اختلاف الرأى . أو حتى فى مواجهة الرفض . 
يقرل «وعده عن خدرئق : 

فى ظلمة ليل كدت آبافته 

ضربة سيف أو طعلة خنجر 


ضرق 


ونريع العالم من هذا الوفد 

لكن عاتبنى الشعر 

فائية يرقد فيها السحر 

يبنى ليها هذا الشيخ 

بلحيته الكثة , والنظرات الشيطائية -. 
مصلوبا أبد الدهر"9 , 


ونثول مجموعة علافاث « وعد » بالشخوص إلى علافة ترحد بيئه 
وبين مارية برغم اختلافهما فى العقيدة ٠‏ حيث يتم زواجه منها . 
وعردتههما إلى بلاد الاندلس . 
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ديأ ( واثق ) فى المرئبة الثانية كما وكيفا ٠‏ فقد استغرق ملفوظه 
الشعرى ماثتين ونسعين سطراً . وإذا كان وعد قد حضر بشخصه 
فى أربعة مشاهد : الأول الثانى ‏ الثالث س السادس . فإن 
حضرر وائق فد اقتصر عل ثلاثة مشاهد : الثانى ‏ الثالث - 
الرابع . وفى وسعنا أن نتبين ‏ من خلال النظر إلى المسلك العام 
هذه الشخصية داخل المسرحية ‏ أنها من طراز عاص ١‏ فليس فيها 
من التعقيد ما لاحظناه فى وعد . وربما كان مرجع ذلك إلى.أن 
شخصية وعد تعيش فى خارجها على وجه العموم . ومن ثم كان من 
الميسور إدراك ما فيها من تركيب وتعفيد . فى حين نعيش شخصية 
واثق فى داخلها غالبا ٠‏ ومن ثم يكون الوصول إلى أبعادها محاطا 
ببعض المحاذير . خوفاً من التخمين أو التخليط الذى يضفى عل 

الشخصيات ما يتنافى مع تركيبها الحقيقى . 


ونستطيع بدابة القول إن شخصية وائق ذات بعد واحد , ألزمها 
سلوكاً نمطي حيثما أنيح لها أن نشارك فى الأحداث ؛ وهو سلوك 
يعتمد العقلائية الخالصة . يقول واثق : 

العام مملكة الإنسان 

العفل .. الربان .. اليقظ . الحدر, المولع بالكشف وبالتتوير 

فى هذا الحشد الحائل من أوهام ويالات وأساطير 

أصل إلى اللب 

أنزع عنه الأعراض إلى الجوهر8" , 


وهذا المسلك العقل الصارم يكسبه نوها من المصارحة ألنى تصل 
إلى درجة مواجهة السلطان بحفيقة حاشيته النى تميط به ؛ وكيف 
أنا مجمرعة من لمنافقين . يفول واثق للسلطان ؛ 
أو لا يكفى ما حولك من مَبّاه الدنمس 

يشرق مولاى السلطان 

فبشرق عباد الشمس 

يغرب مولاى السلطان 

يغرب عياد الشمس 

عباد الشمس يحرك أذئيه نحو الشمس ولا يتعب 29 , 


ثم مواجهته بضعفه الداخل : 
واثن : صدلنى .. إى أتعذب 
رجل من معدئك الطيب 
ثفاذ الفكر .. اها : 
يمتىء يقينأ . ٠‏ يهبزم من الداخل90) , 


وهذا التوجه العقل الصارم - بلا شك كان وراء نظرئه 
الرديثة إلى فن الشعر » عل أنه مجموعة من النزوات والأوهام البى لا 
تنآلف مع العقل . وهو يقرر هله الحفيقة فى وجه «وعد؛' 
الشمر الفارق فى التعير عن النزوات الدليا 
وتصاوير الأرهاءة""© . 


وهذا النفور من المنحى العاطفى يتوافق مع أعلافياته القى يترم 
يها» حتى فى أشد المواقف إغراء ؛ فعندما تتقدم إليه ( أروى ) 
لتعرض عليه نفسها , يرفض فى كبرياء مغلف بنوع من الدمالة 
الغريبة عليه : 
واثق : عفواً .. عفوا .. با أررى 
أنا ملتزم بفضيلة نفسى باسم العقل . كما أن 
صديقى الشيخ خدرئق ملتزم باسم الشرع ٠‏ فلا 
أنوى 
نع إعجاى بالكرز الرافه ٠‏ بالسوسن مبتسما 
بأربج الفل 
لا أجرق أن أهتك ستر امرلة فى جبيح الليل!"" , 
ويبدو أن هله المعارضة بين العقلانية والحس الجبالى ٠‏ كانت 
تمهيدا لان تمتل أروى داعل هذا العقل مكانة عاطفية ؛ ركان هذا 
إعلانا ضمنئيا عن أن النزعة العقلية وحدها محال أن يكون ها 
السيطرة عل مقدرات الإنسان . وحديث واثق إلى أروى يؤكد هله 
الحقيقة : 
ما أطول لبل العاشق 
ما أحلى تلك الأطياف 
هاندا أتذكر . بل أحيا 
أحلام الحب الأول 
ينبس فى أطراق البابسة الشوق الراجف 
وأعيش بأوهام مراهق!؟”) 1 


ولا شك أن هذا المسلك الأخير يتناق مع عفليته الصارمة النى 

تسيطر عل تكويبنه الداغل . والتى لا تعرف إلا المارسة 
الحضورية , وتتحفظ أمام مجموعة الخيبياتث على وجه العموم ؛ 
وائق : نحن وجدنا فى هذا العالم 

فلنسأل أنفسنا 

كيف تكون 

لا داعي أن نسأل : 

من أين . . اذا ؟ 

ذلك رجم بالفيب9"؟ , 


قراءه لعريه 


وهد! التوجه الوجودى ‏ فى جملته ‏ انعكاس المجموعة من 
التكوبنات الفكرية النى يتتمى بعضها إلى تأثيرات «اعتزالية ) 
تحررية » وبعضها إلى تأثبرات يونائية أرسطية ؛ على نحو شكل عند 
واثق إدراكا شمولياً لمطلق الوجود , من حيث تمثيله لررح العام 
الذى تسعى الإنسائية إلى بلوغ أعتابه ٠‏ واستشراف أنواره . 
ويشبر حوار و وعد ؛ ومارية إلى هذا الجائب من تكوين واثق 
الذكرى والثقاق : 
وعد : ير الرمل 
كاس السم أو الخنجر 
ماربة : سقراط 
وعد : كان شغولاً به 
يتحدث عنه كا يتحدث عن ضوء الشس 
برتاد رؤاه كبا يرئاد الظامىء 
نبراً من أنبار الفردوس 
مارى : يبتف بالإنئسان 
أن يدرك أبعاه وجوه بمزوج 
بالحيرة والحرمان 
هل كان أرسطو أسعافه 
وعد : كلا... ابن الراوئدي9) , 


وهذا التراكم النفلق حدد نظرة واثق للعلاقة بين الشرع 
والعقل » وكيف أن الشرع وحده غير قادر على حل مشكلة العام 
دون مسائدة من العقل : : 
خيدرتق : العقل أضل الإنسان 
إيغله فى غابات شرور: ودهعاليز غواية 
( مشيراً إلى السباء ) 
من شرقة هذا النور النفاذ 
يان الإئقاذ 
واثق : هل حل الإشكال 
اجتمع الناس على غاية 


كلا يا شيخى 

ازيايت فى العام أنبار الدم 

اميدث آبار الحقد الأعمى 

اعد أشجار اليب الأخضر من قلب الإنسان 


العقل هر المرنة©"؟ . 


وهنا تأ دعرة واثق إلى عقد نوع من المصالحة بين الشرع 
والعقل ؛ لأن امتلاء العالم بالمتنافضات فى حاجة إلى مواجبة بالحوار 
العافل ؛ وهذا ما يدعو إليه نخدرنق وهما فى مة الاختلاف : 
وان لخدرئق : لا أنكر أنك ملك ترسائة أسلحة هجاء 


إفين 


محمد عبد المطلب 


مقذم 

لكنى أنمنى أحياناً أن تتحاور فى دائرة العقل 
أن تفع نافلة للفكر 

تزن الآراء بميزان إنسال 

تسلم عقلك حرا" . 


أما علاقة واثق بشخوص المسرحية . فهى تشكل امتدادا 

لصسداقة طفولية ممع السلطان روعد , تتخلص من كل مظاهر 
التكلف . كا تخلص لكل مظاهر الود . فى ححين تسد علافته 
بخدرنق التنافض فى أفصى درجاته ٠‏ بل الرفض الكامل فلمه 
الشخصية الرديئة ظاهراً وباطناً : 
وائق : صدقنى ياشيخى .. أنا لا أتجاهل درك 

بل أهمس فى نفسى أحباناً 

ما أبرعه من رجل حمائق 

حون يصب مراعظه الثارية 

ومحصن مل التقوى 

فى ورع مصنوم زائف 

يزداد رصيد الأرقاك , 

وتنتفخ جيوبك بالدهب الإبريز") , 


وفد انتهت حياته نهاية مأساوية ثمناً لمبادئه وأفكاره على بد 
( بعزقة الضب ) ربيب خدرنق ؛ فشخعميته ب فى مجملها ‏ تكاد 
تنبئق من اسمه الذى نمل سس خلاله فى الأححداث (وائق ) . 


. 
ومثل ( خدرنق ) الشخصية الثالثة من حيث المساحة اللغوية 
التى حازها فى المسرحية ؛ فقد امتد مافوظه إلى ماثثين وواحيد 
وخمسين سطراً ٠‏ بنسبة ١4‏ / ثقريباً من جملة أسطر المسرحية » كنها 
تدخلت هذه الشخصية حوارياً فى ثلائة فصول : الثاى ‏ الرابع ‏ 
الخامس . منساوية فى ذلك مع شخصية واثق . وطبيعة الدور اللنى 
فامت به كان وراء اخخثيار رمزها الاسمى (١‏ شخدرنق ) ., بما يجبل إلى 
مرموز غير مباشر هو ( العنكبوت ) ؛ بكل هوامشه الخرابية من 
ناحية . والانتشارية من ناحية أخرى . والمسلك العام لها ينم عن 
ازدواجية تقابلية بين الظاهر والباطن . أو لنقل إن هذه الشخصية 
تعيش ححياتين متنافضتين نمام التناقض ؛ فمن احية نضع نفسها فى 
إطار خارجى يقوم عل إدعاء التدبن : وحراسة الشرع : 
أنا فى هذا العالم. راعى تفيل الأحكام , مدافعة 
الأرهام , إشاعة روح العدل 
أكل إلى الأكفاء الأطهار رعاية هذا العهد”” , 


وباسم هذا الإطار المزارجى يعطى لئفسه لمق فى نحريضص 
السلطان عل رححلة الشرق : 


بشن 


ويثير شجونى با مولاى 
أنك م يخفق فلبك حتى الآن 
م ميف بالف جناح نحو الشرق99 , 


كما يقدم التوجيه والوعظ لواثق : 
با ولدى .. رفل قلبك بالدعوات المبرورات 
واستقبل من يومك ما فاتك أمس 
لا تنظر فى عين الشمس 
أنقدل روحيك من أدران الوسواس الخئاس 
حتى لا عببط للقام9" , 


وفى مقابل ذلك يتكشف سلوك الشخصية عن تبدل وتبتك لا 


حدود لما ؛ فعند مقابلته لأروى تتضح هله الحقيقة فى قوله لها : 


انتفضى من حلف النخخلة 

سس ألف امرأة أعرف هذا العطر . 

وأشتاق إلى شم الوهج الرائع . 

ضم الجبزع الفارع 

تضم الفاح اجالع 

أشئاق إلى ملح العرق الخفصد بين النهدين”” , : 

أما الخمرة عند الشيخ فهى ( ألطاف امول ) : 

خدرنئق : ما هذا ؟ 
أروى : من ذوب فزادى قنيئة خمر 


خبدرئى ؛ با ألطاف المولى . . 


ردي لشباب عَمْرَتْ فيه ليالى الحلوة 
بالأسمار وباللذات الفصوى0” . 


وقمة الضلال أن يتلاعب بتعاليم الدين » ويجعل اقترافه الحرام 
فى إطار من الشرعية . يقول لأروى مزيفاً على نفسه وعل 
الآخرين : 
قولى ؛ حتى تبقى فى دائرة الشرع المحروس 
سْ الله :| وهبتك نشسى 


واستكمالاً لهذا المسلك يتحرك خدرنق لتخطى كل عقبة تقف 
دون نحقيق غاياته ؛ مستعملاً الطرق المشروعة وغير المشروهة ؛ التى 
تصل أحياناً إلى درجة الفتل . حتى ولو كان قتلاً بالنوايا ؛ إذ كانث 
هله نيته تجاه واثق . وقد هدده بها فى جملة سالبة أقرى فى تأثيرها من 
الإيهاب . عندما تال له : 
5 


وكانت هذه ليته هاه وعد أيضاً ؛ 
خخدرئق : مارى 
بدى على دم الشاعر 


الحنا فى ني ا ا ا 


فى جبينه الهشوم 
فى أشلاء قلبه الطمين 
فوق رأسه الذبيح بالسكين؟"؟ , 


والمدهش فى كل ذلك أنه يكاد يلفى مسئولية هذا المسلك عل 
الله ويدعى أنه حارس شريعته غلى الأرض ١‏ ففى لحظة الغماسه فى 
دنيويئه يتطلع إلى السماه قائلا : 
أعرف أنك تضحك ف ملكوتك من هذا الهلن 
انت فرسث الأضداه بأعمانى 
شرح فى كبئوئة نفسى كالأخدود. المنشق 
روح يغمرها الثور فتصعد 
سد مثغخمس فى الطين ٠‏ 
ومتعش بأريج التفاح وفاكهة اليد" , 
والنظر فى التكوين الداخل لله الشخخنصية المعقدة يفسر هذا 
المسلك المزدرج » حيث بمتد هذا التكوين إلى مرحلة مبكرة من 
عمره ؛ فقد كانث النشأة الأرلى موضلة فى الوضاعة . يكشف عنما 
سوارة مع عكل : 
عكل : ياابن بهالة .. بائعة الفرع 
با أعظم مخلوق .. يا مجددم 
خدرئق : أخحرس يا وغد 
هذا أسلوب الخارة 
فننغلق هلا الماضى الأسوو("” . 


وفى عملية تعويضية يعمل خدرنق على جبر هده النشأة باسئيعاب 
ما يصل إليه من المعارف . وبخاصة الكلامية والفلسفية ؛ ينم عن 
ذلك حديثه إلى واثق : 
خيرنى من أنث؟ .. 
أرسطى كابن اللاوندى لا يؤمن إلا بالحس 
أم صوق بصل إلى الغاية بالرؤية والحدس 
من أهل الباطن أنت ؟ 
تدم الواح . وترتاح على أعتاب الرمز"" . 


والملاحظ أن هذا التوجه المعرق كان موظفاً لخدمة أفراضه ١‏ 
ومقاومة أى مسلك يمكن أن يقف عقبة دونبا . ومن هنا ثراه يرفض 


العفل رفضاً حاسما . ويعده جهازاً مضللا : 
العقل أضل الإنسان 
أدخله فى غاباث شرور. ودهاليز قواية"؟ . . 


ويجمع إلى رفض العقل رفض الب أو العاطفة . أى أنه يرفض 
واثقاً ووعدا بطري غير مباشر : 
حدرئق : ما العقل .. ؟1.. 
اسم حبرب لقوائين اللحم 0 وأهواء الدم 
العقل مراسيم فرائزك المشبوية 


أنت تسمبها العقل 

الشاعر يدعرفًا الوجدان 

باسم الحكمة والفن إلى درك الحيوان 
اضر ان0ة؟ , 


وهذا التكوين الشائه هو الذى نحكم فى علاقته بالشخرص ل 
المسرحية ؛ فباسم الدين يمترىء عل السلطان وييدته عبدهداً 
مسثاراً ؛ فيا أن تأخر السلطان فى تلبية دعونه إلى زهارة المشرق حتى 
يندفع قائلا له : 

وإذا أمهلك الخالق 

هل يمهلك الخلق ؟ 

ورهاع القوم يلوكون حديثاً عن رجل مارق 

بجلس خلف أريكة عرشك"'* , 


أما علامته بوصد وواثى , فقد حددتها الأسطر التى عرضنا لها فى 
نحديد موثفه من العقل والعاطفة , وإن خخص وائثقاً بمزيد كراهية 
واحتقار . بوصفه الطرف المضاد الذى ممتلك قدرة الكشف عن 
زيفه وباطله . يقول خخدرئق لواثق : 


صدئق .. إل أحسد أمثالك 

٠‏ لمضى لى أرض اله كا يمضى الثور المائج 
تقعات من اللذات كبا يقتات بعير 
ونام قرير العين كختزير فى مزبلته 
لا تطرق قلبك آبات الله 

ولا تعبا بتقاليد القمرع(!" , 


وهسد علاقته بأروى جوهره امتحرف » النغمس فى كل ما 
يحرمه الشرع الذى يتحدث باسمه ؛ فعئدما تقدم له أروى كأساً من 
الخمر يقرل - فى إباحية مفرطة ‏ : 


قبل .. دعينى أفرخ لى أحراش الغابة 
أضواء وبباويل وظلا 
ودعيق أغرق يبن الماه ويين الثار 
وبغرق جيش لتوحان ؛ فرساناً » 
ورماحاً اتنقض ع وخبياة؟؟ . 
أما مارية فهى أمنية تعيش فى خياله : 
حخدرئق : الليلة يا أروى 
أروى : مافا 
خدرئق : يأتنس فرائى 
أروى : ف 
خدرلق : بل باللوة مارى 
أروى : ماذا عن أروى 
خدرئق : أنتِ سلمئك ش 
أنث فيابة صيف ضائعة المأوى5!) , 


ويل 


محمد عبد المطلب 


وفمة انحدار خدرئق فى علاقته بعكل الت تمتد ‏ كما أوضحنا ‏ 
إلى مرحلة الطفولة . والتى من أجلها يطالبه عكل بحقوق يراها له 
فبله بحكم امنشأ والتوجه : 
عكل : أسألك الآن بحق صدافتنا فى الكتاب 
أن تفع شقا لى هذا الباب 
أن لا تتركنى كالأعمى لى سرواب!؛) , 


والنظر فى مجموع هذء العلاقات يدل عل أنبا قاثمة مل 
الرفض ؛ رفض خخدرنق لكل من تعامل معهمم من قريب أو بعيد » 
أو لنقل إنبا حركة إسقاط مول الرفض المملط عليه » إلى رفض 
للأخرين . 


و 

وتحتل مارية المرتبة الرابعة بين شخوص المسرحية من حيث 
المساحة اللخوية التى شغلتها , حيث حازت من ملفوظ الحوار مالقى 
سطر ؛: بنسبة /1١1١‏ تقريباً » احتواها ثلاثة مشاهد : الأول - 
الثالث ‏ السادس . وتدخلها فى الاحداث يأخيل أهميته من البعد 
المكانى ( قفط ) . ثم من صائها بالشخوص الرئيسية : وعد 
وائق ‏ خعدرنق ‏ أروى . ومسلكها العام يتبع من وظيفتها الدبنية 
بوصفها راهبة من راهباث الدير الكبير فى قفط . ومن ثم فلا غرابة 
أن بتسم هذا المسلك بالثقاء والللهارة . وهى تجمع إلى وظيدتها 
الدبئية وظيفة اجتهاعية متصلة بالوظيفة الاولل , حيث تقدم معونتها 
لجماعات المسافرين وعابرى السبيل ؛ فمسلكها قائم عل الإيثار 
المغلف بالحب العميق . واللافت أن هذا الحب يتسع حت لمن أساء 
إليها مهما بلغث إساءئه . وتتكشف هله الحقيقة فى حوارها مع 
و وعد وهى تستعيد جانبا من تاريخ زواجها الأول : 


مارية : 0 أخيرك 
سالتنى الأقدار إلى كفى وخد 
فى تلك الليلة عفث العام 
وانغرس بأعماتى المقت إلى أبعد ححد 
وعد : لكنك ثأنين كطيف نورال 
كملاك بفرس فى العام ل الرحة والحب 
مارية : فاك قرارى للرب 
أن أخدم سن ينبله القلب 
من تملونى الرغبة أن أحل سكين 
وأمزق جسده 
وأبعثره شلوا شلوا . . للوحشى الكاسر ©" , 
ركل ذلك بدافع من عمق إيانها . ومسيحيتها التى تستاهم 
تعاليم السيد المسيح : 
أو ما قال السيد فى ملكوته 
0 باركوا لأعينكم 
1 أحبوا بغضيكم بلكقا, 


1 


وهى من هذا المنطلق ترفض كل مسلك يعتمد العلف وسيلته 
لتحقيق أهدافه ؛ ففى الحظة خاطفة يدور بخلد وهد أن يقثل 
خدرئقا ليخلص الوافع من آثامه وشروره . ويعرض عل مارية هذا 
الخفاطر . فيكون ردها حاسماً وعاماً عل صعيد واحد : 
ما كنت غفرت لكف يقطر منما الدم!"؟) , 


وليس معنى الحب والتسامح الضعف والاسئسلام ٠‏ وإثما هناك 
مواقف ذات طبيعة شاصة من العدوانية . لابل أن يكون ها مراجهة 
تناسبها » وإن كانت المواجهة س أيضاً ‏ تتوافق مع الفيم الإبمانية 
الحقيقية ؛ فعندما تستأذن من وعد للعودة إلى الدبر . بنخوف عليها 
من أخطار الطريق . فترد عليه فى ثقة : 

بحيان عندك لا متم 

أظافر مارى تملع هذا الإلم 

أسلمت الروح . وهذا الجسد الواهن أقدار الرب8©! , 


ويدفعها اعتزازها بذاءها إلى رفض كل موروث يمكن أن يتنفص 
من أنوثتها . أو يحرمها بعض حقوقها الإنسانية » حتى ولو كان 
تعلقه بها على سبيل التضمين لا التصريح ؛ فوعد سعيد بحبها . 
تملؤه الفرحية بامتلاكها : 
وعد : وافرحى .. إلى أمتلك العام فى هذى الكف 
مارية ؛ ( غاضية ) 
لست زجاجة حمر ١‏ باقة زهر 
قطعة أرض ثملكها طول الدهر 
إنى روج حرا؟ة , 


وهذا التوافق فى المسلك العام يعكس تكويئاً تمترجاً من النقامء 
والحب والمثالية ؛ وهى مواصفات ثمثل ههدة تواجه بها العام المحدود 
( الوطن ) ٠.‏ أو العالم غير المحدود . 

وقد امتزج حبها للوطن بألوان من الخوف والشفقة نثيجة لرؤيتها 
العميقة لما يتهدده من عرامل تدميرية نتحاول أنزيق العلاقة الحميمة 
بين أبنائه : 

مارية : ياحبى .. 

أعشى هذا الوطن الرغد 

أحشى أن بتضظى فى زوبعة الرمل 

أن تدركه عاصفة الرهد 


اعزف يا شاعر فى وطن الحناً للحب 
الحب .. 1 .. له المجد . اله المجد . له املد" , 


وقد أخيل هذا اقرف طبيعة درامية تعلن عن صراع محتدم فى 
الباطن بين رؤبة الواقع الكثيب فى الوطن والرغية فى الرحهل عنه 

بصحبة وعد : 

وعد : نبكبن 

مارية : وأخالى يا وعد 


أن تتفجر رياح الحقد . 

نمزقى فى وطنى الأخضر .. أجنحة النسرين » 
وأحلام الزئبق . 

هل أرحل باسم الحب 

أم أبقى باسم لحب( 5 


وتجموعة هذا التكوين العميق لمارية هو الذى سيطر عل علاقتها 
بالشخوص حوها , وفى مقدمتهم ( وعد ) الذى صار لا الحاضر 
والمستفبل » وشغل كل عواطفها النبيلة ختى صارحته بحبها ؛ 
بالرهم من أنه مثل لها هزيمة داخلية وخخارجية على صعيد واحد . 


أما واثق فحديثها عنه يمثلىه احتراماً وتقديرا كبيرين ؛ يكشف 

عن ذلك حوارها مع وعد ؛ فهى تصفه بأنه ( سفراط ) ؛ 
مارية : سقراط ' 
وعد : كان ففولا به 

يعحدث عنه كبا يتحدث عن وه اللنيسن 

يرتاه رؤاه كبا يرئاد الظامىء 

برآ من أبار الفردوس 
مارى : بيتف بالإئسان 

أن يدرك أبعاه وجوه مزوج 

بالحيرة والحرمان9”؟ , 


كبا أنبا احبت أروى ؛ ونظرث إليها من شلال ظروفها القاسية 

التى أوقعتها فى تجربة الخطيثة . وترى أنها سوف تلج أعتاب الثوبة 
طلباً لمغفرة الرب ؛ وهذا ما دفعها إلى رفض وصف وعد لها بأنها 
أفعى ! 
وعد : لا.. لا.. هلى أنعى 
مارى : كلا .. اسم الله عليك 

هذى أخحتى المنتاعية 

زجث كف اله ببا يبن شعاب العجربة 

خرجت ادمة ٠‏ قائئة ٠‏ تغتسل بماء العوية 

من يقصد باب إلى . يغفر ربى فيه" , 


4 
وتمثل أروى المرئبة الخامسة فى مجموعة الشخوص كمياً وكيفيا ١‏ 
فقد استمر ملفوظها الشعرى مالة واللى عشر سطرا ٠‏ بنسبة 5 /: 
تقريبا من مجموع أسطر المسرحية » وفعت فى الفصلين الثالث 
000 
ودورها القصير نسبيا لا يلغى أهميتها فى تعقيد الأحداث » 


ونكثيف الصراع . والكشف عن أبعاد بعضس الشخوص . وقد 
ساعد عل ذلك الطبيعة الازدواجية التى سيطرت عليها ! فهى - 
مثلاً ‏ فى علائتها بمارية خارجيا نقدم كل علاقات الحب والاخوة 
الصادقة , فى حيين أهبا ‏ ذاخلياً لا تتورع هن خيائتها مع حبيبها 
وهل ٠‏ ونحاول أن تمد حباها حوله . فإذا ما فقث فى ذلك انمهت 
إلى واثق مقدمة إليه جسدها فى عرض مباشر , قدمت له بكلام 
غريب عن حبها له دون أن ثراه : 
أروى لوائق : ملفا .. امرأة فى جيع الليل 
رجل يتقد ذكاء 
هل لمة أشياء أخرى ؟ 
وائق : ملذا ؟ 
أروى ؛ أحلامى تتتظر لقاءينا 
مارى أحكمث الطوق على عنتى 
كانت الحكى عنك فيتس كيال بالشوقٍ 


وتأخلن الكلياث إلى فردوس استلقى فيه على زنديك* . 


أما علانتها بخدرئق فهى صورة للفجر الكامل ؛ وهو ما يؤكد 

توافق هاتين الشخصيتين فى المشلك العام . ويكاد حولرهما معأ 

ينحول إلى غزل جنسى مكشوف . يزاوج بين الكلام رالفعل . 
0 


ويجىء السلطان سادساً من حيث البعد الكمى ؛ فقد شغل 
حواره مالة وعشرة أسطر » بنسبة 5 / تقريياً ٠‏ نجمعث فى فصل 
واحد هو الثانى . وأهمية دوره تتمثل فى كونه تجريدا لواقع مكال 
وزمان صالح لتجميع هذه الشخورص , وعقد العلافات ينها عقداً 
درامياً ٠‏ نتيجة لعوامل التثافر أو التقارب إلى بينيا , 

ومن هذا المنطلق التجربدى جاءث الشخصية صالحة لاستيعاب 
صداقات متعددة . برغم ما بينها من تناقض حباد أحياناً » وهادىء 
أحيانا أخرى ؛ وقد حاولت عقد نوع من المصاءلية بينبا فى دائرة 
السلطة , 

وبرغم امتداد صداقة السلطان لوعد وواثق إلى مرحلة الطفولة ؛ 
م نكن هذه الصداقة عائقا يمول دون علائته ببخدرئق ؛ بوصفه 
بمئلا لخط الشرع فى دائرة السلطة . وبحكم هذا التمثيل كان 
السلطان يستجيب لندرئق , كيا حدث فى حالة استجابته لرحلة 
الشرق . ويممكننا أن نقول إن شخصية السلطان كانت قابلة للغزو 
العاطفى » رالفكرى » وبخخاصة إذا ججاء هذا الغزو من شخصية 


' راسبوتيئية كخدرئق , يجد فى ظلها بعضاً من راحته النفسية ؛ 


السلطان لوائق : هل تدرى أنى حين تزلزلنى بالكلم العاصف 
وبعيد سككيئة روحى 
باكم أثمنى أن تسلم صدرك لأنامله الرطبة للكليات 
المعسولات العلبة؟” , 


١و‎ 


مد عبد المطلب 


والبساطة فى تكوين شخصية السلطان شىء مستهدف مئل بداية 

الأحداث . لتكون عملا صالاً لاستيعاب التطرف فى «ائق 
وخدرئق . والتوسط فى وعد . وربما لاحظنا فيه نتيجة للللك -. 
نوعاً من المجاوزة ورفع الكلفة , حتى إنه ليسمح بمواجهته بالنقد 
الذى يبلغ درجة الحاءة أحياناً ؛ فنجد واثقاً يواجهه بحقيقة أنبزامه 
الداخل أمام خدرنق : 
واثق ؛: صدقى إن أتعلب 

رجل من معدئك الطيب 

نفاذ الفكر . . اذا 

تمتلء قينا . . ينهزم من الا.احل 7" , 

في 


ونأل شخصية ( عكل ) فى باية مجموعة الشخوص من حيث 
الكم ؛ فقد حازت ثلاثة وثيانين سطرأ , بندمبة 60 / تثريباً من 
جموع الأسطر, ترددت فى الفصلين : الرابع والخامس . 
وتتكشف نخعطورة هله الشخصية باءاية من تعدد الأسماء الثى أطلافت: 
عليها » حيث تدغخعل الأحداث لأول مرة حك أسم ( الغريب /) 
بكل محتوباته من الشذوذ والتشرد , ثم يتم نقله إلى إطار جديدد 
( بعزفة الضب ) , بكل محتوباته من الانتشار والتوحش والنغور ؛ 
ثم يستفر الثة على ( عكل ) بكل محتوباته من اللؤم والدناءة والمنبث 
والشره . ووفقاً لطبيعة هذا التكوين تكون الشخصية أداة فى يد 
السلطة أيا كانت . سياسية . أو اختصادية . أو ديئية . وهذا ما 
يؤكده حوارها مع خمدرلق : 
عكل : اسمعنى .. سأكون فراعك . . داعيتك . , سوطك للبلش 
مدرئق : والطرف الآخر عاذا يدقع ؟ 
عكل : لى أصغر دائرة قاض للشرع*" , 


إنها شخصية مفرغة من كل عناصر الخير , وكأنها ‏ على نحو من 
الأتحاء ‏ كانت الجحائب المرئى من شخصية درق ؛ ومن لم 
امتلكت داخليا قدرة الحرافية غير محددة . تصصل إلى درجة توجيه 
النقد للشرع فيها ينصل بالحرام والحلال , 
عكل هذا بلح على خدرنق فى أن ينال مكافأة ما قدمه من خخدمة 
جليلة له بفتل راثق . وما يمكن أن يقدمه مستفبلاً من خدماث . 
ويدور بينهما حبوار يكشف عن مموهر عكل الذى يعكس ‏ فى 
الحقيقة ‏ جوهر خمدرنق : 
عكل : لا تلجئئنى للتصريح 
أنت ذكى .. بل أذكى لوق من منبتنا المتواضع 
أعنى باب الرحة فى هذى الأرض 
تأتبك هدايا الأمراء .. وأحياناً تبدفق 
حدرثق : تعنى بعض الال 
عكل : جف الملن 
أعنى بعض رذَاهُ من مشروب السحر 
أنا لا أفهم كيف بجرمها الشمرم 


غيل 


يجريها أهارأ فى دار البهسة ؛ ويجرمها فى ديا الأحزان 
بمطرنا بالحور العين . ويتركنا فى هذا العالم محرومين. نجف 
كأغصان يابسة . ونيم حيارى .. ومساكين!9* . 
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وببجانب هذه الشخوص ٠‏ تقدم المسرحية #بموعة من النكرات 
التى تلعب أدوارا هامشية تساعد فى الكشف عن حقائق الاحداث 
أحياناً . وعن طبيعة الشخوص أحيانا ثانية , والتمهيد للاحداث 
أحياناً ثالثة , وقد حازت من الملفوظ الشعرى مائة وأربعة وثهانين 
سطراً . بنسبة /٠١‏ تقريباً . وهذا القدر الكمى يشير بلا 
شك إلى أهمية دورها فى مجمل المسرحية . «التصاعد بالدرامية 
حتى فيا هو جانبى أو هامشى . 

م 

لا شك أن النظر الكمى والكيفى فى مجمرعة الشخوص قد 
كشف عل نحو مباشر عن طبيعة الأحداث ومدى تعقيدها » أو 
سهولتها . كما كشف عن العناصر الفنية التى حققت هذا القدر 
الكبير من خواص البئاء المسرحى . وم يكن من الممكن تقديم كل 
ذلك إلا من خلال اللغة ؛ إذ هى الوسيلة الوحيدة لإنتاج أى عمل 
أدى : وعن طريفها يمكن للمبدع أن يقدم إبداعه . ومن ثم فإن 
منبج الدراسة يقتضى رصد البعد اللغوى هذا العمل لتكتمل 
( القراءة اللغوية ) الصحيحة . 

قلنا فى بداية هذه القراءة إن المسرح الشعرى يثميز بشفانية لغته 
حنى يناح للمتلقى أيا كانت لقافته أن يمترقها إلى الدلالات التى 
تسبح وراءها , أو تحلق فوفها . وهذا الخخطاب المسرحى قد حقق 
فدراً هائلا من هله الخصوصية ؛ فلم تكن هئاك عثرات تعبيرية 
تعطل المتلقى عن المتابعة . ولم تكن هناك تعقيدات تركيبية تغلق 
المعنى أو تغيبه 1 ولبس معنى هذا أن اللغة قد سارث فى طريق محايد 
أقرب إلى اللغة الإخباربة المألوفة » وإثما معناه أن اللغة كانت 
تتعامل فى حرص مع الابنية الجمالية ؛ بحيث لا يكاد يتوقف عندها 
المتلقى ليتذوق خخواصها الفنية . حتى يغادرها سربعاً إلى التشكيل 
الحدئى . 

وقد حقق الملطاب فدرأ من شعربته بالتعامل مع الابنيا البلاغية 
( العدولية ) ٠‏ فاستخدم ثلاثهاثة وحمس وأربعين استعارة؛ ومائة 
وواحد وتسعين تشبيهاً » وثهان وأربعين كناية ع مجموعها خمسمالة 
وأربع وثهانين بنية . بنسبة ", ٠‏ من البنية لكل سطر . لكن يلاحظ 
أن مجموعة هذى الببى لها طبيعة انتشارية » أى لا يتحقق لها وجود 
إلا بمجموعة من المفردات أو الثراكيب ؛ وهذ! يعنى أن لما سيطرة 
شمولية عل الخطاب . 

وإذا نظرنا إلى النسبة ممردة لأدركنا انخشفاضها الشدبد (, ١‏ 
لكل السطر ) . وبين هذا الانخفاض الكمى والائتشار الكيفى تأن 
شعرية الصياغة المسرحية بخصوصيتها التى مبمع بين الصياغة 
الأدبية واللغة المحايدة , 


ويلاحظ ‏ أيضً ‏ أن هذه البنى البلافية لم تكن مغرفة فى 
المجازية » بل كانت قريبة من ذهن المتلقى على ذعر لا يلجا معه إلى 
الاحتهالات التخييلية أو الوهمية للوصول إلى الناتج الدلالى . وربما 
كانت بنية الكناية ‏ لهذا السبب .- أقل الببى تردداً بوصفها بئية 
ثنائية الدلالية ٠‏ كثيرة اللرازم ٠‏ تمهد الذهن إلى درجة معيئة فى 
الوصول إلى ناتهها , 


والمحافظة على درجة الترود فى المنطاب كله لا تنفى وجود مناطق 

محددة . تتدخل فيها شخصيات بعيما فترئفع نسبة التردد » كها 
يحدث ‏ غالبا مع شخصية وعد ؛ إذ إن وظيفتها المسرحية لم 
تنفصل عن وظيفتها الحيائية ؛ ومن ثم نجد معها ارتفاعاً فى تردد 
الببى البلاغية , أو الإيغال بها فى الخهال بما يناسب الوظيفة الفنية 
( شاعر). وحديثه عن الشعر لموذج هذه اللغة التى ثميل إلى 
الكثافة : 
وعد : الشعر 

رقة روح النضرة لوق الصخر الأجره 

سصر الكون الأرحد 

المرأة , والكرمة . والنفمة صسكرى . والشفق العسجد 

أطياف من شعر الله , 

فصائد حب ثتنبد 

الشعر ١‏ 
شارة أن بلا المخلوق الأعمى 
رمضات الروحع الأسيى("") , 


لكن مع ذلك فإن الموقف المسرحى يفرض عل الشخصية أن 
تشكل لفتها على نحو عاص يناسب الموقف بالدرجة الأولى ؛ فرعد 


بكل لغته الكثيفة بميل إلى المباشرة عندما بهاجم تطرف واثق 


الى 


وخدرنق , ومن خلال هذا اهجوم يسقط فى الحوار قفضية معاصرة 
عى قضية الأنظمة الشمولية ‏ كبا سبق إن أوضحنا : 


وعد لوائق : صدقق 
الصوث الواحد فى جمذا العام صوث غثل 
البعد الواحيد يحمل للأبعاد الأخرى 
إنذاراً بالقعل 
المجدمع المفلق مسثوم ومل0'"؟ , 


وعل هذا النحو يأ ملفوظ واثق ‏ فى جملته ‏ مشبعا بالدوال 

النى حمل مضمونا فكربا أو كلاميا أو فلسفياً : 
رائق : ما أحسب عين الح 

العام مملكة الإنسان 

العقل . . الربان .. اليقظ . الحلبر, المولع 

بالكشف وبالتنوير 

فى هذا الجسد الغائل من أوهام وخيالات وأساطير 

أصل إلى اللب 0 


قراءة لغوية 


أئزع عنه الأعراض إلى الجوهر 
الجوهر .. أنت . . أنا 
الجوهر .. هذا الإنسان9" , 


أما الطابع الغالب عل ملفوظ خخدرئق فهو الحبادية النى تسم 

لبعض البنى المالية أن نحل فبها . مع احتفاظها بالقرب من ذهن 
المثلقى حتى تصله بالحقيقة من أقصر الطرق الإبداعية : 
غدرئق لوائق : صداتى .. إن أحسد أبثالك 

تمغى لى أرض اله كبا بمضى الثور الهائج 

تفتات من اللذاث كبا بقتاث بعير 

وئنام قرير العين كخنزير فى مزبلته 

لا نطرق قلبك آيات الله 

ولا تعبا بتقاليد الشرع9© , 


وتكاد تكون لغة الشخوص على هذا النحو . مع مراعاة الواقع 
البيئى والثقاق لكل شخصية ويصل ثئاسق اللغة هم الشخوص إلى 
درجة انعكاس المعجم الدينى على ال حوار فى مجمل المسرحية ؛ فهارية 
وأروى تديئان بالمسيحية » وبيثة « قفط  )‏ التى شهدث المانب 
الأكبر من الاحداث. بيئة مسيحية . وضرورة الصدق الفى 
تستدعى تسرب مفردات من المعجم القبطى إلى الحوار . وقد تردد 
من هذا المعجم إحدى ومسون مقردة , دور حول اسم الله 
( الرب ) : أما أسماء المسيح ( السيد ‏ ابن العذراء ) , أو حول 
أماكن العبادة : ( المحراب ‏ الدبر المعبد . بيث الرب ب 
اليكل ) . أو حول رجال الدين المسيحى ( الكهئة ‏ الراهب . 
الراهبة #ى القديس ‏ القديسة ‏ الأخعثف). أو حول كتاب 
المسيحية ( الإنجيل ) ؛ أو حول بعض الطفوس ١‏ التعميد 


الثرانيم ‏ القربان ) ٠‏ أو بعض التعابير المحفوظة ( له للجد ) . 


أما المعجم الإسلامى فقد تردد منه ماثة ودسث وسبعون مفردة , 
والنسبة بين المعجمين هى ؟  :‏ تقريباً . والمددش أن هذه هى 
نسبة عدد الشخوص المسيحية فى المسرحية بالنسبة إلى عدد 
الشخرص الإسلامية أيضا . 

واللافت تداخل المعجمين على ألسنة الشخوص ١‏ فلم تكن 
المفردات المسيحية خاصة بمارية وأروى ٠‏ بل تعدنهها إلى وعد ووائق 
وخدرئق والمجموعاث والحرقة » وكذلك الأمر بالسبة للمعجم 
الدينى الإسلامى . 
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أما النظرة فى المعجم اللغرى للمسرحية على الإطلاق , فإنها تبدأ 
برصد العنوان ( البحر ) بوصفه المدشل الرمزى لكل الأحداث . أو 
بوصفه حاملاً للمضمون الشمولى لها ؛ فاختيار العنوان جاء رامزاً 
لمجموعة الأحداث ٠‏ حمل فى طياته ا مرجع الرضعى أرلا . . 
يقدم مجموعة الدلالاث الإضافية ثائيا . من حيث كان العنصر 


مضنا 


محمد عبد المطلب 


الفاعل فى تعقيد الاحداث . ونقلها من الخط الطولى المألوف . إلى 
خط العم المعقد . فرححلة الشرق لا يمكن أن ترج من العدم إلى 
الوجود إلا بتجلى دال البحر بما هو وسيلة اتصال وانفصال عل 
صعيد واحد : كيبا أن التقاء الشخوص لا يمكن أن يتم دراميا إلا 
عن طريق هذا الدال أيضا . وإلا فكيف يلتفى وعد بمارية ٠‏ ووائق 
بأررى » ومارية وأروى بخدرنق ؟ وكيف يكن تحول ارية من 
يثتها المكانية إلى بيثة أخرى فى بلاد الأندلس ؟ لا يمكن أن يتسيقن 
شىء من ذلك إلا بأداء ( البحر) لدوره الوضحى : 

أما عل مستوى الرمز فإن ( البحر ) يقدم مجموعة من الدلالات 
الإضافية التى تعمل على تصعيد درجة التوتر في الوار . ردفعه إلى 
الشفافية أحياناً . والكثافة أحياناً أخرى ؛ فهو المسهم الأرل فى 
تاكيد شاعرية الصياغة بتحويلها من المباشرة إلى ير المباشرة و اسيك 
لم نتنصر الآمر عل العنوان فحسب ٠‏ بل إنه تردد فى جسد المسرحية 
إحدى وثلاثين مرة ٠‏ خاملا معه مجموعة نحرلانه الدلالية التى أسمالته 
إلى كائن حى يتابع ويشارك ؛ ويعقد الصداقة . وينجز الوعد » 
ويقدم الوعيد . وينشر الغواية والإغراء طلبا للرحلة الدانعلية 
والخارجية . كما يكون وسيلة الهروب فى المكان والزمان ١‏ بإمكاناته 
فى الفصل والوصل . 


وفى جانب آخر نجد ( البحر) بتحمل مفهوم اللغة ؛ ويمئلك 
قدراتها , وله خحواص الانتقال من عاله الماثى إلى عوالم الطير ليمعلق 
بأصحابه إلى مناطق السحر والخيال , كا بيبط بهم إلى عام الفززع 
والظلام . ونصل حفيقته التكويئية شعريا إلى التقابل الحاد مع 
١‏ الرمل ) بوصفهما طرفين متنافرين بمثلان ثقافتين متباعدتين ١‏ فإذا 
كان البحر حاملا لعنصرين أساسيين هما الأمان والخطر . فإن 
الرمال حمل فى جرفها الضياع والحلاك . وأظن أن هذا التقابل هو 
الجوهر الصراعى فى المسرحية كلها . ريما أن وعدا قد اخهار ضممنا 
جانب البحر , فقد توحد به كها توححد بمارية . إعلاناً عن انحيازهما 
لاحد طرفى التقابل ؛ إذ تتتهى الأحداث بغياب مجموعة الشخرص 
فيما عدا وعدا ومارية والبحر . وإن حرص وعد على أصطحاب جثة 
واثق معه حتى بعد موته كان رمز إلى حرصه على السك بالعقلائية 
مهما بلغت درجة ضبعفها . 

وهله النظرة إلى عالم البحر لا شك حمل موروثات 
رومانسية . كان البحر فيها رفيق كثير من شعرائها ؛ بل كان فيها 
وعاءهم الذى يسقطرن فيه ذوائهم ٠‏ ريعيشون -. من لاله 
عالمهم الباطن . 

وم يقف تأثير هذا الدال على تردده بنفسه , بل إنه جاوز ذلك 
إلى نشر مفردات من معجم الماء نوسع من دائرة سيطرئه الدلالية » 
وتنشرها فى كثير من مناطق الحوار ؛ فقد تردد من هذا المعجم مائة 
وثيان وعشرون مفردة نتصل بالبحر بطريق مباشر أو غير مباشر . 
أدت رظيفتها الدلالية على مستوى المكاية . أو عل مستوى 
الحوار . وتدور المفردات حول اماه مباشرة : الاء ‏ التهارت 
الأمواج ‏ القطرة ‏ المطر الفيض ‏ الندى ‏ الرشفة ‏ 
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المشروب ‏ الشلال » أو حول البيئه المكائية للماء ؛ البثر الهر 
اليم الينبوع ‏ الشط ‏ المرفا ‏ الغدير ‏ الميناء ؛ أو حول ما 
يتصل به ويل فيه : الغرق ‏ السفن ‏ الصياد ‏ السباحة ى 
الربان . الأشرعة . السمك . الزورق ٠‏ وقد يتصل, المعجم بالأثر 
المائى : العذوية هك ب الرى_. العطش ‏ الظما . 

وإذا كان البحر.قد جسد الرمز الدال فى الطاب جملة ؛ فإنه من 
ناحية أخرى كان مشاركاً لغيره من الحقول الدلالية فى إنتاج هذا 
العمل المسرحى ؛ وتشكيله درامياً ؛ لأنه لا مسرح بلا درامية ولا 
درامية بلا صراع ؛ ولا صراع بدون تصادم عل المستوياث كافة . 
صياغياً وحديثاً , واخطر هذه الصدامات الصياغية هو ما كان بين 


. التجسيد والتجريد . الذى اننشر فى كل مناطق الحوار تفرييأ . ومع 


ذلك فقد كان من الواضح تغلب ظواهر التجسيد بحكم سيطرة 
الصيغة الفعلية فى جملة الخطاب . حيث بلغت الأفعال فيه ألفا 
وثلاثماثة واثنين وثلاثين فملاً , بمعدل تردد يبلغ نعلا ؛ واحدأ لكل 
سطر تقريباً ؛ رهى نسبة مرتفعة إذا أدركئا أن هناك ماثتين وواحدآ 
وأربعين سطراً يتكون السطر فيها من كلمتين فقط ؛ وأن ماثة 
وتسعة أسطر بتكون السطر فيها من كلمة واححدة ‏ وأن ثلاثين 
سطرا تكاد نحلو من الدوال لاعتهادها عل الأدوات المسامدة . أو 
عل الدوال النافصة الدلالة » كأسيهاء الؤشارة والموصرلات ( أو عل 
حروف المعان , كالاستفهام والنفى . وكلها لا نتتج معنى إلا فى 
السياق . ودور هذه الافعال ‏ درامياً ب يأتى من تعدد أزمانها بين 
الماضى والمضارم والأمر. وتعدد حقرفا : حقل الكيئرنة » حفل 
الإدراك , حقل الغاية » -حقل الموت . ححقل الصوث . حقل 
الماه , حقل الضياع . 

وفى مقابل هله الكثافة الفعلية نجد مواجهة نجريدية بالاعتهاد 
على معجم ( المصادر ) النى ترددت أربعمائة ونسعا وأربعين مرة ٠‏ 
بنسبة تردد تصل إلى 8؟ , ٠‏ من الدال لكل سطر ؛ بمعنى أله إذا كان 
التجسيد قد حفق لنفسه وجوداً مكتملاً فى كل سطر , فإن التجريد 
فد واجهه بوجود جزئى يحافظ على درجة التوتر التى تشعل الصراع 
أو تزيد من -حدته , 

ولم يكن هذا التشكيل الصيافى صاحب السيادة الطلقة في 
مناطق الصراع المختلفة » يل إن طبيعة هذا الخطاب اللى ينتمى 
إلى التاربخ 0 لم يحيله إلى إسفاطات معاصرة 0 تمعل التصادم بين 
المكان والزمان يؤدى دوراً رئيسياً فى هذا الخطاب . 

والنظرة الإحصائية تشير إلى تردد مفردات المكان ثلاثهائة وستا 
وعشرين مرة » ومفردات إلزمان مالة وثلاثين مرة ؛ وهو ما يعلن 
عن غلبة الواقع المكان » وتدخله المباشر فى صناعة الأحداث , 
ويدخاصة إذا أمركنا انساع مفردات هذا الحقل . لتشمل سبعة 
وستين دالا ؛ نجمع بين العبموم مثل ( البلاد ‏ الوطن الشرق ل 
الدئها ‏ الأرض ‏ السياه . الكون ب الصمعراء ) ؛ والخصرص 
مثل (المديئة ‏ مصرر ‏ عكا ‏ بغداد أشبيلية ‏ الصين - 
قفط ). وبين الخارجى مثل ( البسثان ‏ الطريق ‏ الغابة سم 


الواحة - السوق ) ؛ والداخل مثل ( القلب الداخل ‏ القبو - 


الكهف ‏ القاع - الجحر ‏ السرداب ‏ الجب ) ٠‏ وين المبهج 
مثل ( الجئة .. المان ‏ الفردوس ‏ القصر ‏ العرس ) » والكثيب 
مثل ( الموريستان ‏ القبر ‏ المأئم ‏ التابوت ) ٠‏ وبين أماكن الحياة 
البومية مثل ( الدرب ‏ الاروقة ‏ الأرصفة ‏ الشاطىء . الجبل - 
الوادى ‏ الفراش ‏ المأوى ‏ الدار الخيمة ‏ الميناء ‏ 
الودج ) . وأماكن العبادة مثل : ( الدير. المحراب ب المعبد ‏ 
بيت الرب ‏ اليكل ) . وقد تكون ذات دلالة مكانية مطلقة مثل 
راث خلف ‏ فوق ) , 


وتثول مجموعة التقابلات إلى تقابل مركزى يشدها جميعاً نحره ١‏ 
أو لنقل إنه يفجرها جميعا لتنتشر فى مناطق الخطاب المختلفة ٠‏ ونعنى 
بذلك التقابل بين ( البحر ‏ الرمل ) بكل ما يحملائه من مواضعات 
ورموز . وبكل ما يحملانه من اسقاط أو دلالات مباشرة ؛ ويكل ما 
يصملانه من رموز اثقافية وحضارية . 

وصل هذا النحو كانت: بنية التقابل فاع فى تشكيل درامية 
اللغة » ومن ثم فاعلاً فى درامية الحدث . ثم كان لما دورها 
الأسامى فى اميل باللغة إلى جانب الشعرية ؛ بنقلها من التسطيح 
إلى التعقيد , ومن البعد الواحد إلى الثثائية ؛ وهى بعض ظواهر 
الشعرية فى مستواها الغنائى . أو فى مستواها الموضوصص . 

وهله المتابعة اللغوية تقتضى رصد مفردات بعيما » مم يكن لها 
تردد مرتفع ٠‏ وإفا كان لها تأثير بالغ فى تشكيل الناقج الكل 
للمسرحية على مستوى الشخوص ؛ وغل مستوى الأ-عداث . وهى 
مفردات : الحب ‏ الحكمة ‏ العدل ‏ الرحمة . الحرية . فقد كاد 
حضورها المشم يشد إليه خطوط الأحداث ؛ وأفكار الشخوص » 
ويعلن عن العنصر المستهدف الذى يسعى الخطاب إلى قوله 
درامياً . 

والمق أن المتابعة اللغوية تحتاج إلى فراءة تكميلية تتعلق بظواهر 
أخرى ها خطورتا فى البثاء الإفرادى » والبئاء التركيبى » كرصد 

المعجم الأننوى ودلالته الفنية » ورصد ظواهر التناص بين هذا 
المنطاب وا مسرح العالمى » وبيئه وبين الئنص القرآنى ؛ ثم رصد 
ظواهر التغممين الشعرى والنثرى . إلى غيرها من البنى النى تشكل 


فرعة بعوية 
متن الطاب وهامشه عل سواء . 


وائساعم الحفل على هذا النحو لا يعير عن اتسام بيئة الأحداث » 
بقدر ما يعبر عن اتساع مساحة المدرك الفكرى لمجموعة 
الشخوص . كبا أن هذا الاتساع يصطدم بالمحدودية الزمنية ٠‏ ليس 
فى كم الدوال فحسب . وإنما فى اتساع الحقل الأول ومحدودية الحقل 
الثانى , الذى لم مجنو إلا على ثهانية وعشرين دالا , تدور بين الزمن 
المطلق ( التاريخ ‏ الزمن ‏ الابد ‏ السرمد ‏ الخالد ‏ الوقت ) ؛ 
والزمن المقيد ؛ ( الغد سه العام م المافى ب الآن ل الهوم سه 
الشهر الأمس - الدفيقة ‏ الثانية ) ٠‏ وبين الزمن المرتبط بظواهر 
الطبيعة ( الربيع ‏ الفجر ‏ الصيف - الليل ‏ المساء ) ؛ والزمن 
المرتبط بالتحولات الوجودية ( الشباب العمرب الموسم ‏ 
العصر ) . 

ويصل التصادم اللخوى إلى قمته بتدخعل بنية التقابل النى ترددت 
فى المخطاب اثنتين وستين مرة , لتعلن انتشار المفارقة داخل الحوار 
سس احية , والأحداث من اححية أخرى . وتكاد المفارفة تغطى 
الواقع المحيط بالشخوص ٠‏ كبا تغطى أبعادهم الباطئية . فالواقع 
يتصادم فيه ( الظما الرى )0 و (الشرق_ الغرب ) ١‏ 
و( العرس ‏ الأتم ) » و ( الغرفائية . الفكر) ٠‏ و ( الثار 
الرماد ) ٠‏ و ( الليل ‏ البار) » و (المطلق ‏ المحدود ) . 
و(السياء الأرض ) ٠‏ و ( اليوم ‏ الأمس). و( الآن- 
الغد ) , و( البسثان ‏ القفر ) , و( الماء ‏ الثار ) ؛ و( الواحد ‏ 
الكل) . أما الشخوص ففى داخلها يتصادم ( الصمت - 
الصوت ) ؛ و( السر_ الكشف) ؛ و( التكبر الاتضاع ) . 

و(الثأله الخضرع)؛ و (العرض-. المسوهر)؛ 
و( الاضطراب ‏ السكيئة ) ؛ و ( البهجة ‏ الحزن ) ؛ و (الحياة- 
الموث ) ٠‏ و ( العقل ‏ القلب ) ؛ و ( الرغبة ‏ الحربان ) . 

وقد يفع التصادم بين الداخعل والخارج ( العقل ‏ الشرع ) ؛ 
و( التفرى التهالك عل اللذات ) ؛ و ( الكتهان ‏ الاتشار ) . 

وفد يكون قائما عل الجمع بين السلب والايجاب : (أرجع ‏ 
لا أرجع ) ؛ ( إقبال ‏ غياب ) . ( نور انطفاء ) » ( بقاء# 
ذبول) . (يغلق ‏ لم يغلق ) . 


لاوا 
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عروض كتب 


الجنور السوسيو- تاريغية لحركة الإحياء » 


قراءة في 


كتاب ( قصيدة المنفى ) 


تائيف : مدحت الجيسار 
عرض : عبد العزيز مواق 


لم ااا 0 ا ا ا الا ل ل الل لل 


شغلت عملية القراءة ‏ المتمئلة فى العلاقة بين القارىء والكتاب ‏ كثيراً من المفكرين والفلاسفة فى القرن 
العشرين . وما لا شك فيه أن هناك دينامية من نوع خاص تحدث نوعا من التفاعل بين القارىء والتص . وهله 
الدينامية ليست أحادية الانجاه ؛ ففى حون بساعد النعص متلقيه على اكتشاف العالم وبمنحه فرح الظن اللديل . فإن 
القارىء نفسه يعيد إثتاج النص , ليصبح كل نص ملكا خاصاً وخالصا لقاركه . وهنا كان على رولان بارت أن يعلن 


اكتشافه الشهير عن ( موث المؤلف ) . 


إن العلاقة بين الفارىه والنص ذاث بعد خاص ٠‏ لكن هذا 
البعد يستحيل إلى أفق مفتوح من خلال شبكة معفدة من العلاقات 
بين القارىء والنص ٠‏ خخصرصاً حينيا يكون هذا القارىء اقدأ ١‏ 
فالناقد لا يستسلم عادة لفرح الظن اللذيذ , بل هو عل 
العكس ‏ يقاومه ؛ فهو لا يتفاعل مع النص فحسب ؛ بل يتحرك 
خلفه وعيره ؛ يحلل الأسباب ويعيد ترتيب النتائج 4+ هدم النص 
ويعيد تأسيسه مرة أخرى . 

وإذا كانت العلاقة بين الناقد والنص الأدى معقدة . فإنها 
بالضرورة شائلكة بين النافد والنص النقدى . وتعكس تصور 
تودوروف أن ونقد النقد تجاوز لكل الحدود 2300 . 

ولوسيان جولدمان يصور العلاقة بين الكتاب ولمتلقى ‏ 
عموماً ‏ بأنها لم تعد علاقة سالبة ؟ فهى ليسث علاقة بين إنسان 
( الكاتب ) وثىء ( القارىء غير المتفاعل ٠)‏ أو بين شىء 
( الكتاب ) وشخص ( الكاتب / القارىء المتفاعل ) . وبالتالى فإنها 
علاقة فاعلة وإيجابية 206 . أما القراءة ‏ بحسب رولان بارث ل 
فإنها « تصبح كتابة على الكتابة ٠‏ ونضًأ بضاف إلى النص » .29 


© الدكتور مدحث الجيار» قصيدة المنفى ؛ هار المعارف . 144١‏ . 


ويكمل نزفئان تودوروف التصورين السابفين من خلال نظريته 
فى القراءة . التى يفترضص فيها وجود ٠‏ ثلالة أنواع تقليدية من 
القراءة » هى : الإسقاط والتعليق والشاعرية , الأرلى تيلم 
بالمؤلف أو المجتمع (أو شىه ارج النصس هم الناقد ) . والثانية 
مكملة للأرلى ؛ فلما يسعى الإسقاط إلى التحرك عبر النص 
وخلفه , يسعى التعليق إلى البقاء داخل النص ٠‏ وهر ما تدعوه 
بالتفسير. أما الشعرية فتبحث فى المبادىء العامة فى الاعبال 
الخاصة .00 

على اننا يمكن أن نضيف إلى الأنواع التقليدية الثلاثة السابقة ‏ 
الإسقاط والتعليق والشاعرية ‏ نوعاً رابعاً يمكن أن نسميه ب 
د الاستكمال » . والقراءة الاستكمالية للنص .- بوصفها أساساً قراءة 
نفدية ‏ لا نتعامل مع ما فاله النص , لكنبا تستنطق ما لم يقله ٠‏ أى 
أنبا فراءة مكملة للموضوع . بإعادة النظر إليه من زوايا غغابثت - 
فصر أو سهراً ‏ عن المؤلف , 

وتان صعوبة التعامل مع النص النفدى عموما من أن النقد ليس 
ملحن سطحيًا للادب . وإنما هر ترينه الضمرورى ؛ فلا يمكن 


14١ 


عبد العزيز مواقي 


للنص الأدي أن يقول حقيقته الكاملة إلا من خلال النص النفدى . 
ومن هنا يحدث تداخل بين النص التقدى والنص الآأدي ٠‏ وتصبح 
أية قراءة ثالية نوعأ من م نقد النقد » . وإعادة لإنتاج أزمتين : أزمة 
امه حبوار مه مع النض الأدي ؛ وأزّمة الدخول لى تنافض مع الس 
النقدى ( القرين الضرورى ) . 

ومن خلال التصور السابن . تصبح قراءة كتاب ( قصيدة المنفى ‏ 
دراسة فى شعر رواد الإحياء ) نمسبدا للأزمة السابقة . فقراءة مثل 
هذا الكتاب لا نصبح ممرد إعادة د إنتاج نص » حسب مفهوم 
رولان بارت , كم! لا تكتفى ١‏ بالإسقاط » أو ١‏ التعلين » حسب 
نظرية القراءة عند تودوروف ؛ لأن الأمر يتطلب فصل النص الدقد 
( الكتاب ) عن النص المنقود ( تراث الإحياء ) : حيث ينتج من 


هذا الفصل : 
نص منقود : غالب حامر . حيث يتم تكثيفت حتضرره من 
خلال غبابه , 


2 نس ثاقد : يصبح شاهدأ ينوب بحضرره عن غالب . 

وتصبح كل قراءة للكتاب نضا جديداً يتردد بن الغيبة 
شور . ولأن «قصيدةً ا منفى 0 أرض بكر , لذلك ستكرن 
القراءة : التى نتسلعر بها للحوار مع النص والتراث . هى بمثابة قراءة 
استكطالية . 

وق محاولة ( لتجاوز الحدود ) من خلال قراءة كتاب ( قصيدة 
المنفى ) . نجد ب بداية ‏ أن مدححث الجيار يقسم بحثه إلى : 

مقدمة . نوضح أسباب اختيار الموضوع وأهميته . .وبابين : 

فالباب الأول : بتناول الأطر النلرية العامة للبحث . ويدرس 
صعبر المنفى عند الطلهطارىي . فبجعل : 

الفصل الأول : حول الأطر النظرية لشعر المنفى . 

الفصل الثال : شعر المنفى عند الطهطارى . 

أما الباب الثاني فيدور حول شعر المنفى عند البارودى وشوفى . 
فيدرس : 

الفصل الأول : شعر البارودى . 

الفصل الثال : شعر شوتى . 

وينتهى الككئاب بخائة . 
( تراث الاحياء ) من خلال النظر إليه من زاوية ( المنفى ) . وتحديد 
زارية النظر إلى التراث مسيقاً عادة ما حدد نتائج هذا النظر . فالمرر 
لدراسة انما أو عضر أو جنس 0 ٠‏ هر إمكانية استشاط الفراعد 
العامة التى تنكم فى أدبية الاتهاه أو العصر أو الجخنس . يما يمككن 
الاثفاق. عليه رعق ار 3 مر الدراسة لاتماه أو لحركة - 
بدءأ من النشكتل ووصيلاً إلى النضج ‏ هو الوصول إلى الثوابت 

اتى فرفست. سببيعة المرضوع محل الدرس ء لا المتغيرات التى نحددها 

المروق الغردبة أو التارعية أو المكانية . .. إلخ . ؛ إذ إن لكل 
اناه زر سركة بعذ ير 1 


١4 ؟‎ 


© بعد سوسيو. تارججى . ينطلق من الارتباط بين الواقع 
والزمن , 

© بعد فردى بنطلق من خيال الفئان وتميزه , 

وعلد دراسة حركة ما يجب عزل البعد الفردى مؤفتأ ٠‏ والتركير 
عل البعد السوسبو ناريخ . 

ومن المؤكد أن الباحث بتفق معنا ( نظربًاً ) فى التصور السابق ؛ 
إذ إنه يفرر أن و الدخول إلى القصيدة من خلال تحديد مفهوم المنفى 

يعنى أننا تحدد القصيدة بمفهوم المغى أرلا. ثم نفوم برصد 

ساسا إذ إن المدخل المفهومى / المضمون يسيبق المدخل 
الجالى الفنى ؛ لان المدخل الثان محصلة منطفية للاول فى هذا 
السياق الخاص :2*0 , وعل الرغم من هذا الاثفاق النظرى . فإن 
مدحت الجبار لم يعول كثيراً على الحانب السوسيو ‏ تاربجى لدراسة 
الظواهر الخارجية التى أحاطت ب ( قصيدة المنفى ) عند التطبيقاث 
العملية . ومن المؤكد أن تعمق الباحث فى هذا الجانب كان سبؤدى 
إلى سير أغوار جالب مايزال بكرأ من شعر رواد الإحياه . 

إن دراسة قصيدة المنفى عند رواد الإحياء كان من الممكن . من 
خلال البحث ‏ أن نصل إلى نتائج مهمة . تنعلق بالثوابت التى 
تفرضها : وحدة التجربة س الإطار الزينى ‏ البعد المكان . بما يفتح 
المجال لاستلباط ( قوانين الوجدان ) إذا جاز التعبير ‏ التى نسهم 
فى نحليل المقدمات المتداخلة . للوصول إلى نثائج لثنائية العلاقة : 
النص / الواقع . فالواقع الاجتماعى والتاريجى لأثر ما ؛ إثما هر 
وافع كتابة وإشارات تؤلفه و20 . لكن مدحت الحيار تعامل مع 
الأثر وجاوز الإطار . وبمعنى آخخر , كان ما يعنى به هو النتائج 
( القصيدة ) لا المقدمات التى أدث إليها ( المنفى ) . والتى لا يمكن 
تجاهلها ؛ إذ لا يبمكن الفصل بين السبب والنئيجة . فالنفى فعل له 
جوانبه التاريخية والاجتاعية . ناهيك عن ردود أفعاله النفسية 
والعاطفية . 

وئما يؤكد التصور السابق أن حركة الإحياء ‏ بوصفها حركة 
شاملة ‏ لا يمكن تجاهل النظر إليها تاريميا وحضاريًا واجتماعياً , 
ففى ين كانت الخلافة العثالية ‏ بوصفها واجهة للذات الاسلامية 
فى مواجهة الأخر الأوربى ‏ تشبه رجلا مريضاً يحتضر عل المسترى 
السياسى ؛ كان هناك مريض آخر يحتضر عل المستوى الثقاق 
( الشعر) . وتجرى محاولة لبعث الفئوة فى جسده مرة أخخرى . إن 
إحياء الشعر العرى ‏ ناريا كان هو البديل الوحيد الممكن 
والمتاح لمواجهة النموذج السيامى الوافد . وكأن الإرادة التاريخية 
لثفافة الموروث من الممكن أن تكون ندا للإرادة التاريفية لسياسة 
الوافد الغازى . 


وحين بتعلق الحديث بفكرة النفى . فإن مدحث الخيار يتصور 
بداية س ونحن لا ننفق معه ‏ أن حوار الشاعر المنفى يزداد مع 
الأخرين ؛ لأن الأخر سبب أزمته وثفيه . وهر فى اللحظة نفسها 
هدفه الذى محاطه ويرجر تماطفه ؛ لأن هذا الثعاطف الانسان 
يعملى الشاعر قوة يراجه مها أزمته وأسباب نفيه . وهذا التدافض 


ظاهرى فى دور الأخرء بمعنى أنه سبب الأزمة والنفى ٠‏ وأيضاً 
وسيلة لمواجهة نلك الازمة وذلك النفى . وهنا لابد للشعر من أن 
يجاوز التقرير والفردية إلى التصوير والماعية ؛ لأن : وظيفة الشعر 
أن بتحرك الإنسان فى مجموعة . وأن يمكن ( الأنا) من الانحاد فى 
حياة الأخرين . ويضع فى متناول يدها ما لم نكنه ؛ وما يمكن أن 
يكونه ؛(") ٠.‏ مستنداً لى ذلك إلى نصور إرنسث فيشر عن صرورة 
الفن . وهنا يقع المؤلف فى نوع من الخلط سببه عدم التفريق بن 
الآخر المنمثل فى ( الانا / الجمعى ) والآخر المتمثل فى ( الو / 
الفيد ) .. الأرل داخل المثفى ؛ والثان حدود هذا المفى . 


ثم ينتقل الجيار لتحديد مفهوم المفى ؛ فيفرر أنه مفهوم عام 
ومتسع ؛ إذ تتداخل معه مفاهيم الافتراب والغربة والهجرة ٠.‏ كها 
بتداخل فيه النفى الاختيارى بالنفى الإجبارى من السلطة 
السياسية : سواء أكانث أجنبية أم محلية . فالئفى ‏ عند الجيارب 
هو ظرف استثنائى . يوارى ( الوطن / المكان ) عن عين الشاعر ؛ 
ويئركه ‏ عبر الزمن ‏ لتجربته المخاصة ؛ ولذكرياته النى نشبه الحبل 
السرى . والتى تربطه بالمكان / الام . وهنا يقف البعد الثان 
للمنفى ( الؤمان / الدهر ) موقئف الأخمد والمفقد , لذلك تتحد 
دلالات الزمان والدهر مع دلالات القضاء والقدر الذى لا يملك 
الإنسان منه مفرأ . وهنا أبضاً يتحول ( الزمان / الدهر ) إلى عدو 
بالنبعية ؛ فيصبح سعى السجين والمنفى إلى ( الغد ) هو رغبة ل 
نحريك الزمان إلى أمام . لينفى معوقات الحصول على الحرية . 


ورصد الجيار لفكرة أن النفى داخل الزمن يكون بديلاً عن النفى 
داخل المكان . يكون صحيحاً دائماً فى ظل سيادة الذاكرة الترائية 
عل الذهن العري ؛ ثلك الذاكرة التى تقئرب من أن تكون كينونة 
جمعية . فالذاكرة التاريخية تتشرنق عادة داخل ماضيها . وداخل 
مانخلقه حول نفسها من أسباب البقاء ٠‏ فهى ذاكرة متحصنة 
بالزمن , وهى أيضاً محصئة ضصد الزمن . وعل ذلك فبالرهم من أن 
النفى ‏ فى ثراث الإحياء ‏ يثم داعل المكان , إلا أن قصيدة المنفغى 
تعاملت مع النفى عل أنه نفى فى الزمان ١‏ أى نوع من المعارضة 
النفسية ى وهى أساس المعارضة الشعرية ى لنموذج النفى 
الجاهل . الذى يرتكز أساساً على النفى داخل الزمن , الذى ينوب 
عن الدهر . فجوهر التجربة الجاهلية. التى يتم معارضتها نفسيا 
وبا فى فصيدة المنفى - « تقوم كلها على أساس الصراع مد 
الدهر . هذا المصطلح الروحى الحضارى الشامل إنما يرم فى 
تناولاته المباشرة إلى ذلك الفعل الشامل الخفى . الذى يتضمن 
أححداث الوجود ويوجهها وجهات فايضة ؛ ويدفع بالإنسان نحث 
ظلاها إلى مصائر فاجعية دائما . فالدهر ببذا الملظور أشمل من 
القدر فياساً على مفهوم الزن ؛ ففيه من القضاء حثميته الجحافية التى 
لا مفر منبها ., وفيه من الزمان كللك تقلبه وتغييره لأحوال 
الكائناث , وفيه من القدر غموضص المصدر ومفاجأة الصدفة . 
ولا معقولية التسلسل فى الأسباب والتتائج . وئنيجة هذا التصور 


عن الدهر . نشكأ مفهوم بطلان الوجود فى الشعر العري )0  ,‏ 


الجلور السوسيو ‏ تاريخية 


الذى يمكن أن تلمح امتداداً له فى قصيدة المنفى فى شعر رواد 
الاحياء , 

ولعل العلاقة بين الدهر والنفى المكانى ‏ التى لم يجفل بها البحث 
كثيرً ‏ هى واحدة من أبرز سهاث الثراث النفسى العرن . وئلك 
العلاقة تتضح من خلال حادث ( القفحط ) . ذلك الحادث 
و الرتيب المهدد . وهو الصورة الفاجعية المثرددة من حين إلى أخعر 
على حياة العرى . فالقحط هو الصورة التى تشخص تحقتاً مستمراً 
لفعل الدهر . وهذا القحط هو الذى كان يدفع العرى إلى الارنمال 
داخل المكان ؛ أى إلى المنائى البعيدة ولعديدة . لذا ؛ أصبح الشعر 
العرى شعر البكاء على الطلل . ومن هنا . ارتبط الدهرب المسبب 
للقحط ‏ بالنفى المكانى 6(؟) . ولآن الدهر فيه جزء من الزمان ٠‏ 
فقد أصبح نفى العريى أحياناً داخخل المكان ؛ وغالبا داخيل الزمان . 
لذلك ظل الزمان داخل ذاكرة العري انقضاء ؛ والمكان انفصالاً . 
لفد كانث الصحراء ‏ مسرح النفى للستمر ‏ ومن بعدها الذاكرة 
التاريجمية د تطبع سكانها بمبل إلى النجريد . لذا فإن العرى ينتقل فى 
العام حاملا معه نخلة مجردة وظامثة . وهنا فإن حدسه يعمل عل 
استحضار الغائب عير استنطاق الأثر 2١0‏ , إن النخلة المجردة 
والظامثة لبسث الفصيدة ‏ كيا بتصور البعض - لكا ذكرى المكان 
داخل المنفى الترحالى الدائم . كها أن استنطاق الآثر هو محاولة افتفاء 
خطرات الدهر . لاستنتاج ما آلت إلبه صورة الغائب . 


والتصور السابق للعلاقة بين فكرة ( الزمان / الدهر ) وارتباطها 

بمفهوم النفى فى الذاكرة الشعرية العربية , هو الذى أدى إلى ثتيجة 
غاية فى الأهمبة فى شعر رواد الإحياء , ذلك الشعر الذى لا نختلف 
على كونه محاكاة للمثال الجاهل أكثر منه لموذجا معاصرا . وهله 
النتيجة تتلخص فى أن هذا الشعر تعامل مع المنفى بوصفه نتيجة ١‏ 
دون أن بتطرق إلى أسبابها . وقد أدى ذلك من ثم إلى تقبل 
ذكرة النفى بما هر نوع من تصاريف الدهرء. ذلك. العدو 
( المخلّص ) الذى يتطوع بنبل لتحمل كل ألخطاء الواقع التاريخى . 
وهذا أدى بدوره إلى أن يكون رد الفمل تجاه المنفى ذا منحى 
مبتافيزيقى , جاوز أو يتجاهل ‏ الأسباب السياسية والاجتهاعية 
والتاريخية التى أدث إليه : 


(1) بالنسبة لرفاعة الطهطاوى . فشعره فى المنفى كان مليكا ب 
«عبارات غيبية . كالزمان والقضاء والقدر ... كبا نشيع 
عبارات التنبوه والتصبر والمراجعة 2١!»‏ . 

(ب) بالنسبة لمحمود سامى البارودى ؛ نجد أنه فى قصائد المنفى 
٠‏ يلوم اللائمين ٠.‏ ويعرضص بلشامتين والشائمين ٠‏ ويعلق 
النتائج عل الدهر والقدر وغيانة الصديق 9 , 

(ج) أما بالنسبة لأحمد شوفى فيتكشف البعد المأساوى الذى يفسر 
الحزيمة بفعل ( القدر / الليظ / الدهر ) بدلا من الكشف عن 
الاسباب المادية له الحزيمة ... الأمر الذى يكشف عن 
تواصل ترائى / فكرى عل مستوى الرزية الفنية عند 


1١4 


عبد العزيز موال 


شوفى . ولذاء تتوحلا مصيبة الماضبى بمصيبة الشماعر 
الشخسية . بل إن فكرة القدر كنوع من « التصير» ‏ 
تنسحدب عند أحمد شوتى لا على العرب فحسب ؛ بل 
٠‏ ينتقل شوقى إلى هزائم التاريغ في حاولة منه لبيان أن الدهر 
فى كل مكان ؛ ولسنا نحن وحدنا.. من غربت شمس 
حضارتنا الفرعونية والإسبائية ؛ بل كسرى وفارس وهرقل 
وابليرن : 


لسمب الدمفسر لق شياء صيسسا 
والابالى كواصب فير محسئس 09.6 


إن إن تعامل الجبار مم فكرة النفى الزمان فى شعر رواد الااحياء 
بدي 06 ن النفغى المكان , كدذلك تعامله مء ع فكرة إسالة الواقعى إلى 
الميتافيزيقى . برغم وعبه بأبعاد الفكرتين , كان تعامل رصد لا 
تعامل تحليل ؛ فكان نعامل البحث مع فكرة النفى أقرب إلى النظر 
للنفى بما هو غرض مستحدث من أغراض الشعر . وكأن قصيدة 
المنفى هر بجرد قصيدة وقوف عل الطلل . 

وتظل إحدى علامات الا.. تفهام الأساسية التى تعطرحها المراءة 
المتانية للبحث ؛ متمثلة فى تلك الظلال الرومانسية . النى يفسيفها 
البححث على الحنين الحارف والغنائية لبعض قصائد المنفى ٠‏ حيث 
ك<.ل الرطن إلى «5. ءة البيت الظليل بكل ما يبيط به من 
دلالات الألفة . والأمار . والاتساء , والسعادة . ويتمحول الشاعر 
وسط سذ! السيال إلى العليل . غالى البال . ويتحرل الوطن إلى 
صورة الأرفى . والاه , والأدل . وهنا يتسرل الزمار؛ والمكان إلى 
زمان ومكاذ اليفين . بل يتحول الوطن كله إلى رمز الدار أو بيت 
الأهل +2141 , ومما يؤكد تحول قسيا.ة المنفى إلى القسميدة / النرض 
تصور اسليار لفكرة « أن قصيدة المنفى قد -بددث فى البكاء العربيى . 
وخلقت له موررات جديدة : . 

رمن التوجهات النظرية المهمة للبحث . محاولة نفسير بزوغ فكرة 
الإحياء . ثم تحوها بعد ذلك إلى حتركة ١‏ فالجيار يتصرر أنه بعد 
تبميش القصيدة العثانية ‏ نتبجة لانزواء الشاعر عن المشاركة فى 
تغيير الواقم س ل بحن أمام رواد الإحياليين سرى طريقين : 


الأول : العودة إلى الثراث ء برصفه النموذج الذى توحدك فيه 
الات العربية مع وافعها . 
الثان : التراصل مم العسر ومنجزائه . 
ولان الإحياء يتم عل أيدز. شعراء من الشريحة المليا للبر-موازية 
المصرية . فإن الميار يفعلن إنى مقولة لوسيان جولدمان ‏ فى تعليل 
الظاه : الأدبية 7 ما من أنه د كلما تعلق الأآمر بالبحصث دن بنية 


نحنية سسفة ها .مايه يمكن رذها إلى طقة :معداعية وما طُ سن 
او نا مع ريد جلسم ككل :9 ٠‏ لذلك ء, إن بى حالة البارودى 


( وضوفى .بعد 3 يكتشفب الحبار الدلالة على التواصل بين 
الذانت القربية بوالزائية / القرمة من اسل الصموة افيد الآخر 


ذه 


المسبب للمفارقة والنفى وتغريب الذاث عن واقعها وسيافها 
الحضارى . ومن ثم فإنه بصل بنا إلى طبقة اجتماعية ذات مصالح فى 
الاستعانة بالْراث . وتأكيد تمايزه . والحوار معه . لأنه يمثل ركيزة 
نهاء ومبرراً للحكم (فى حالة السلطة ) , 

وبالرهم من الطرح السابق . نجد أن البحث تعمق فى تحليل 
( فصيدة المنفى ) . برصفها ظاهرة أدبية , واكتفى بالرصد ها 
بوصفها ظاهرة ثقافية أو اجتماعية أو تاريمية أو سياسية . . . إلخ ‏ 
ومن ثم أصبح ما توصل إليه من نتائج فى حاجة إلى تحليل ٠‏ برده 
إلى أسبابه الحفيقية . ولعل تنك الأسباب هى التى تطرح سؤالا 
ملسا ؛ 1 حركة الإحياء فى هذه اللحظة التاريحية ؟. 

لفد كانت لعبة التوازنات فى ححقبة ما بين الثورة العرابية 
(؟188١)‏ ولورة الشعب عام 14169. هى التى نحكم عملية 
التشكل الأرلى لجذور حركة الاحياه ., من خلال تفاعلها مع 
الواقع . فبعد أن عاد شوفى من بعثته العلمية فى فرنسا لدراسة 
الحقوق . وكان ذلك فى عام 1847 . نجد أنه قد « افترب من 
المعية الخديوية . وأصبح من شعراء البلاط . بل شاعر البلاط , 
ولان البلاط كان فى هله الحقية وطنياً ( !! ) . ويميل إلى إقامة 
علاقات طيبة مع الشعب ومم زعهاء الشعب . اتصل شوققى ببؤلاء 
الزعماء . وافترب مم . وكان لابد أن يتوازن البلاط ‏ وهو يقف 
د الإنجليز المحتلين ‏ بالوفوف مع الخليفة الْركى . وأن بفسح 
الممجال لحلول شعبية وإسلامية فى الوقت نفسه . وهنا عفد شرفي 
صلات طيبة مع ١‏ الباب العالى ؛ , وكانت المرحلة من رجوعه من 
فرنسا ( 1887 ) ححتى منناه ( 191١4‏ ) مرحلة مزدهرة من حياته 

عل المستوياث النفسية والاجتاعية والسياسية فى أن واحد )١١,‏ 
لذاء فإن لعبة التوازنات لدى مثقفى البرجوازية المصربة 
الصاعدة . كانت تضع - عل ا السياسى والعماطفى كك 
من « الباب العالى » والإنجليز فى مواجهة الآخر , ثم كان عليها أن 
تننظر نتيجة تلك المواجهة لاستثيارها . فبيلها نجد أن تلك الشريحة 
الصاعدة قد أبدث الثورة العرابية حتى هريمتها ( 14487 ) . حيث 
كان البارودى ضمن رؤرس تلك الحركة . تجد ‏ على الحائب 
الآخر أن شوقى فد ه شايع الحديو توفيق فى بداية الأمر د زعياء 
الثورة العرابية :"3 . وببنم! بتم نفى شوقى لمواقفه المؤيدة للخديو 
عباس حلمى والمعارضة ‏ من ثم للإنجليز . نجد أنه فى أونة 
لاحقة : يكبل بعض المدح الدفين للسلطان حسين مل الذى 
خلف عباس 0 ولاصدفائه الإنجليز . باعثبار أنهم القوم 
الذين خلفوا وليم شكسبير . وبئوا نضة ححديثة 0 


وهذا الثردد المستمر بين القرى المختلفة للبرجوازية المصرية 
الصاعدة , النى أرست أسس الإاحباء الشعرى . يمكن أن نتمثله 
بشكل أكثر وضوحاً من خلال انجاهين رئيسيين داخيل نلك القوى 


٠‏ © عرب الأمد : أقوى احزاب تلك الفئرة ‏ الذى كان سعد 
زغلول ولعلفى السيد من أبرز قادنه ‏ كان حزباً مواليا 
للؤنجليز , 


© تعاطفت البقايا الثركية ‏ التى أصبحت جزءاً رئيسيًا من تلك 
الطبقة فيها بعد وعلى رأسها الملديو عباس حلمى الثان ٠‏ 
مع الاقهاء المنارىء للإنجليز بزعامة مصطفى كامل زعيم 
الحزب الوطنى للك ' 
ويانى عل رأس مفارقات تلك احليقبة ٠‏ أن يكرن الصدام ممع 
الإتجليز خلال ثورة ١414‏ - من الجانب المؤيد ( حزب 
الامة ) . لا من الجانئب الضد ( الحزب الوطنى ) . إن تلك 
المفارقات المركبة عل المستويين السياسى والثقاق . إنما كانت تعبيراً 
عن لعبة الثوازنات النى حاولت قوى البرجوازية الصاعدة ‏ منذ 
بداية تشكلها الحديث ‏ أن نجيدها , لتجد ها مساحة على خارطة 
الفرى السياسية والاجتماعية ؛ التى كانت نحئلها ثماما البقايا التركية 
أو الأفليات الأوربية , وم تكن هله البقايا أو الأقلياث ترك لكل 
الانجاهات الوطنية سوى الوفوف على أطلال الوطن . والبكاء 
عليه . ومع أن تلك القوىكانث مجردة من السلطة السياسية » ولا 
ملك القوى العسكرية أو حتي القدرة على المقاومة المسلحة , إلا أنها 
كانت ثمتلك سلاحاً خطيراً فى مواجهة القوى الخارجية . هو سلاح 
اللفة . لقد كان هذا السلاح بيد الؤسسة الدينية ٠‏ النى كانت 
تشكل جرءأ من خارطة القرى الصاعدة . وربما كانت ثلك 
المؤسسة ‏ دون سائر مؤسسات الصفوة المصرية  ١‏ أفل المؤسسات 
تائرأ بجو التدهور العام فى العصربن : التركى والمملوكى . فرجال 
الدين المصربون ُ يزاحمهم الأثراك أو المماليك ؛ لإن الدين 
الإسلامى وثيق الارتباط باللغة العربية , والأتراك والماليك بعيدون 
عنبا . متعالون عليها ... وفى ذلك الزمان كان رجل الدين هو 
رجل العلم والثقافة والقضاء . وكان ذا شخصية وقيمة عامة 
متكاملة :('') . لقد اكتسب رجل الدين أهميئه من ارئباطه الوثيق 
باللغة ؛ فاللغة العربية هى ‏ عند العرى ‏ نقطة التقاء ترائين : 


© التراث الروحى ؛ المتمثل فى القرآن وعلومه » والحديث 
وعلومه . 


© التراث الثقانى : المتمثل فى الشعر العرى . ختصوصا الجاهل , 

ولان طبيعة المرحلة لم نكن تستدعى استخدام الجائب الروحى 
فى الصراع مع المحثل . لم يعد هناك والأمر كذلك ‏ سوى 
استخدام الثراث الثقاق . فى محاولة لإضفاء الشرعية على تطلعاث 
الفرى الجديدة ؛ فإذا كان العثانيون يمثلون ‏ من خلال فكرة 
الخلافة ‏ رمز للسيادة الروحية . ويمتئلك الإنجليز السيادة 
السياسية والاقتصادية . فإن المصريين ‏ بامتلاكهم الخالص للغة ‏ 
يصبح هم الحق فى امتلاك السيادة الثقافية . وفى هذه اللحظة 
التاريجية برزت أهمية إحياء أهم رمز لماغى العرب الذهبى فى 
مواجهة حاضر الغرب الذهبى . آلا وهو : الشعر . ففى إححياء 
الشعر العري ما يرادف إعادة إنئاج وعى العري ؛ ذلك الومى الذى 
يسوغه هذا الشعر . ثم يصل به إلى مداه . إن خطورة عملية إحياء 
الشعر العربى فى ثلك اللحظة تككمن فى أن ١‏ القارىء المتكون مميراث 
شعرى طوبل ٠‏ يننظر عادة صفات الشعر اللصيقة باسمه . فالشعر 


الجلور السوسيو تارينية 


كائن هلامى بصله عبر النموذج الراسج فى الذاكرة المتكوئة بدورها 
داخل كينونة جمعية ؛ وذلك يعطيها ثقلا مضاعفا . إنك لا تزبح - 
باطراح النظم ... شعرية فردية ٠‏ بل تصطدم بذاكرة الجماعة وما 
تخلفه غريزيًا حول نفسها من أسباب البقاء . فالأشكال الشعرية 
المتوارثئة تغدو تماذج لها سطوة نفسية واجتهاعية ؛ إلى جانب سطوبها 
الذوفية 27 . لذلك فإن إعادة إنتاج تلك الاشكال الشعرية 
المتوارثة ‏ من حملال بعثها أو إحيائها ‏ إنما هو أيضا إعادة لترسيخ 
سطرتها الئفسية والاجتهاعية , من تعلال إطلاق نموذجها الراسخ فى 
الذاكرة الممعية ٠‏ ويصبح البعث والإحياء ‏ عل المستوى الفنى - 
تأكيدأ للشموذج . وليس تجاوزأ له.. وتوجهاً نحوه . وليس 
الحرافاً عله , وهنا يصبح شعر الإحباه امتداداً للنموذج ااهل » 
حيث يبدأ بالفكرة الجاهزة . ثم يحاول التعبير عنها أو ترجمتها . وبذا 
تصبح القصيدة الإحيائية وكانها عمل له ماض مباشر . عل العكس 
من تصور «بارث ) . 

وإذا كنا قد نوصلنا إلى النتائج السابقة » بوصفها نتائج كلية 
لحركة الإحياء فى الشعر العري » فإنها بالضرورة تنسحب عل 
قصيدة النفى . بوصفها أحد روافد تلك الحركة ؛ فلم تكن هله 
الفصيدة اخترافاً لنموذج الوقرف عل الطلل المكانى . بقدر ما كانت 
تجسيدا للوفوف هل الطلل التاريمى . لذلك فإن غنائيتها تبدو 
مصطنعة حين يتوجه الشاعر إلى الوطن / المكان , لكن ثلك 
الغنائية تبلغ اقصى درجات استصفئها حين يتوجه الشاعر إلى 
الوطن / التاريخ . وتصبح المحاكاة هنا محاكاة للأدواث وليس 
مماكاة التجرية ». كيا يصبح الانطلاى نحو الدموذج اقتراباً من شكله 
الخارجى ومفارقة ‏ فى الوفت نفسه .. لمضمون هذا الشكل . إن 
هذا الفصل بين ظاهر التجربة وباطا . وبين وجدان التجربة 
وأدواتها ٠‏ إثما هو نتيجة للتطابق الشكل من خلال فكرة ‏ أو 
تكنيك  (١‏ المعارضة » ؛. التى كانت أهم سهات حمركة الإحياء , 
فكان المعارضة هس حيقا محاولة لاستحضار الغالب هر استنطاق 
أثره , وهى محاولة تتم بطبيعتها ‏ داخل التاريخ وليس المكان . 


ولثن كان تثثاول الجوانب السوسيوت تاريخية لقصيدة المنفى فد 
ابتعد بئا عن الحوانب الفئية لتلك القصيدة . فإن ١‏ المعارصة » هى 
التى ستردنا إلى الجرانب الفنية . وقد قام الجبار بتحليل جيد 
للقصائد التى اعتمدت اللمعارصة أسلوبا لحا ٠.‏ وتوصل إلى نتائج 
مهمة . خصوصاً فيا يتعلق بمفهوم ( التناص ) . فالجبار يقسم 
معالحته لفكرة التئاص ‏ النى تبلغ أوجها عند شوفى من خلال 
المعارضة ‏ إلى أشكال وكيفياث متعددة ومتداخخلة فى عمليات 
التناص . فهو يقترح تقسيماً عام عل طريقين : 


الأول : تناص قبل النص , 
الثاى : تناص عند التشكيل . 


أما تناص ما قبل النص ‏ عند الجيار ‏ فيشمل سيافات كتابة 
النص / المرجم . وظروف كانبه . وما بوجد فيه من تجاوبات نصية 
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نص فديم نص حدبث 
نص أقدم ( فاعل التناص ) 
( المرجع / المصدر ) 
تناص ما قبل التشكول تناص التشكيل 
سم 
ظطروف كتابة النصس ظر وف الشاعر القديم 
تجاوباته النصية 
تناص إجبارى نئاص اختيارى 
الفكرة الوزث القافية 2 الروى المقطع المفردة ألبيت العبارة 


لشعراء أقدم . وأما تناص التشكيل فينقسم ‏ كذلك ‏ إلى 


© نناص إجبارى فى المعارضة . 


ل ناص اختيارى يشمل المقطمع 0 والمفردة المفتاحع 0 بتتصارة , 
والبيت . كما يشمل التساوقات الجديدة , 
ويمكن تصور مفهوم الجبار لفكرة التناص من خلال الشكل 
افيكل الأى . الذى افترحه : 


وبعد أن يتتبع الخيار سيافات النص القديم . والنص الأقدم . 
الذى يمثل المرجع والمصدر عند شوقى حين يعار سينية 
البحترى . فإن هذا النص بمثل البئية الأم والعميقة , التى خرجت 
منبا نصوصه الفاعلة قبل التشكيل . 

بعد ذلك ينتقل الجبار إلى تناص التشكيل . لتحليل فكرن 
التناص الإجبارى . والتئاص الاختيارى . 

ويقصد بالتناص الإجبارى أن المعارمة تجير صاحبها عل وزن 
القصيدة الام / المصدر وقافيتها وروها . وهذا الاضطرار يفرض 
على الشاعر ( موسيفى خخاصة ) ؛ أو يكلا تغميا خاصاً . منذ أن 
تبدأ إيقاعات القصيدة / المصدر فى الطئين , فى أول ملعظات 
الإبداع . ويفترص الجيار أن الهيكل الموسيقى النغمى يضع صيغاً 
سابقة التجهيز . عحتزنة فى ذاكرة الشاعر قبل النص وبعده ٠»‏ وهى 
النى تتحول إلى مقياس عروضى أو مقطعى أو نفمى أو صيغى . 
فشوقى ‏ مثلاً# يضطر فى قصائده الأربع ‏ النى يعارض فبها 
نصوصا سابقة ب إلى استخدام : 
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© بحر الخنفيف ىل قصيدئه ( السينية ) . 
© بحر الرمل فى قصيدته ( صفر قريش ) . 
© بحر البسيط فى قصيدته (يانائع الطلح ) . 
© بحر الطويل فى رثاه جدته , 
وهى أبحر القصائد الأربع النى عارضصها . 
القائمة بين تشكيل النصين ( القليم والجديد) ٠‏ من حيث 
المقطع , والمفردة . والعبارة . والبيت ٠‏ فإنها تدعوه إلى تمليل 


© فالقطم - بوصفه اللفظ الذى يتخيره الشاعر لختام البيث # 
ليس كبقية الألفاظ فى الوفاء بحاجة التركيب أو المعنى أو الوزن 
فقط . لكنه بتميز علبا بأنه يجتضصن كل العناصر القارة » 
فيستعمل عندئذ للرفاء بحاجة البيت إلى القافية , 


© والمفردة ‏ بال معنى المعجمى - هى الكلمة . وهذا فإن المقاطع 
سابقة الذكر تدخل من توظيف المفردة . 

© أما العبارة فإنها ترتبط بتشكيل (الجملة النحوية ) 
و( البلافية ) . وما يتناسب معهافى السياق من تبديل ونحوير ٠‏ 
بالحذف أو بالذكر أو بالإبدال أو بالتغيير . 


© وفيها بخنص بالبيت فإن الجيار لم يقم بإجراء تحليل له عند 
شعرائه الثلاثة , لأنه لم يكن فى شعرهم تناص بين كامل البيثت 
الذى يبدعونه . والبيت الذى يعارضونه . 1 


وفى سياق عرض مفهرم التناص . يتعرض الباحث لطرح محمد 
افادى الطرابلسى في فكرته عن التئاص , التى يعتمد الطرابلسى 
فيها على دراسة تأثير النص اللاحق عل النصص الغائب ؛ عكسا لا 
هو مطروح من دراسة تأثير السابق عل اللاحق فقط . ولكن عن 
طريق ما يقترحه من منهج الاسلوبية المقارنة . ومن ثم يبرز لنا 
الباحث بسطأ جديد لمشكلة توظيف الثراث الشعرى ؛ حيث يبقى 
التراث الأدى رصيدا فنيًا يمد المنثىء بإمكانات لا حد ها . عل أنه 
ليس رصيدا جامداً . وإئما هو رصيد حى . يزكو بالإنفاق ولا 
بنقص . بحيث بجد الدارس نفسه أمام هذا الوضع مضطراً إلى 
تجاوز مشكل تأثبر النراث فى العطاء الشخصى ؛ إلى مشكل مدى 
تأثبر الكتابة الشخسية فى إحياء التراث . 


إن تصور الطرابلسى عن التفاعل النصى مع الثراث ٠‏ إنما يؤدى 
بنا إلى طرح مفهوم يفترب بنا من دقة المصطلح ؛ وهو ما يمكن أن 
نسميه ( المسافة التاريمية ) , تلك المسافة التى تتوضل فى الزمن ١‏ 
لتفصل بين ذاكرتين يجمع بينبها نص واحد : الذاكرة الأول 
أبدعته . والذاكرة الثائية أعادت إنتاجه . ويمكن من خلال تتبع 
الفروق الاسلوبية والنفسية بين إبداع النص وإعادة إنتاجه ؛ أن 
تتلمس مقدار المسافة التاريمية . وكل] انسعت تلك المسافة ٠‏ كان 


(1) نقد التقد - تأليف : تزفتان توهوروف ‏ ترجمة : سامى سويدان ء ليليان 
سريدان - ص ا" 

(؟) نفس , 

(©) إشكالبة القارىء فى النقد الالسني ‏ دراسة : 
المربد التاسع ‏ المخور الرابع ‏ صن ١١‏ . 

()) نفس ١‏ سس 14 . 

(1) قصيدة المنفى س تاليف : مدحتث الحيار9 صن 18 . 

(5) إبراهيم السعافين ب ا مرجع السابي ب ص ١١‏ , 

() سرورة الفن ‏ تاليف : إرنست فيشر ‏ ترجمة : أسعد ليم ص 15 . 

ز4) موسوعة الشفر المرزى ب تجميع مطاع منقدى وإيل خارى ب ص ١5‏ من 
المقدمة . 

(4) لفسهب ص 3١‏ , 

)٠١(‏ نص لصلاح ستيتية ورد فى كثاب ( أمونيس متحلا  )‏ نأليف كاظم 
جهاد ‏ ص 559 , 


إبراهيم السعافون - 


لس ون تل 5ن نميا 


ذلك دليلاً على التجاوز . ونحن ‏ هنا لا ثعنى بالتجاوز مجرد 
التجاوز الزمنى . ولككدنا نعنى به التجاوز الفنى . وكها يمكن للنص 
الاحدث أن يتجاوز النص / المصدرء فإنه أيضاً يمكن للنص / 
المصدر أن يتجاوز النص الاحدث . وأن يكون أكثر مئه حداثة ٠‏ 
وإن لم يكن أكثر منه عصرانية . 

وإذا طبقنا مفهوم ( المسافة التاريخية ) على سيئية أحمد شوقى 
( الرحلة إلى الأندلس ) . التى يُعارض فيها سيئية البحترى . نجد 
أن المسافة التاريخية التى تفصل بين شوثى والبحترى تنأسس عل بنية 
شعرية تعتمد الثائية المتجاورة جوهراً لرؤية العام ؛ ححيث يبدو 
العالم داعل شبكة من الملاقات الثنائبة , غممتزل الشىء ونقيضه فى 
الحياة والكون والذاث الشاعرة . (الليل / الببار ‏ الأمس / 
اليوم ‏ المنفى / الوطن ‏ القلب / العقل ‏ الخلال / الحرام . . 
الغ ) . ْ 
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واخيراً . وبصرف النظر عن وجود نقاط للالتقاء أو للاختلاف 

مدحث الجيار ٠‏ يبقى له أله ارئادمنطقة بكرا فى هذا الكتاب . 
وسوف نظل كل إضافة جديدة فى هذا الاتجاه . مديئة لهذا الكتاب 
بجزء من وجودها . 


. 1١ قصيدة المثفى ب ص‎ )1١( 

. 27" قصيدة المقى د ص‎ )1١9( 

. ١8 قصيدة المفى ب ص‎ )١7( 

, 5١ قصيدة المنفى ب ص‎ )1١4( 

)١(‏ سوسيولوجية الغزل العري -. تأليف : طاهر لبيب ‏ ترجمة #حافظ 

الجيالى ىت ص 8١‏ . 

. ١58 لصيدة المثفى  عس‎ )1١9( 

, ١7١94 قخصيدة المفى  ص‎ )1١7( 

(4ا) قصبدة المفى ب ص ١1"١‏ , 


(19) فى أصول الياسة المصرية ‏ تأليف : سعد زهرانب صن 84 . 
)1١(‏ نفسه. ص "١‏ ., 


(11) حاتم الصكر : تحديث النقد الشعرى ‏ أببحاث المريد التاسع . المحور 
الرابع ٠‏ جد 87. ص 392١‏ , 


يذل 


. 


ل لس سس 


,0 دراسات قُّ الشعرية 


تاليف : مجموعة من الاساتذة الجامعيين 
عرض : محمد الناصر العجيمى 


ا ا 


بعد الشاى واحدا من أهم شعراء العرب المحدلين الذين احتفل بهم الدارسون العرب ؛ والتونسيون مهم 
خاصة١)‏ ؛ فلا نكاد مضى حقبة نطول أو تقصر دون أن تفرد له دراسة تنشر فى مؤلف قائم الذاث أو تدرج ضمن 
مجلاث مختصة . والدراسة التى نعنى الآن بتقديمها ظهرت مند ما يزيد على خمسة أعوام . واشترك فى وضمها مجموعة 


من الأسائذة الجامعيين التونسيين . 


وأول ما يشد الانتباه عنوان الدراسة '::اسمن مصطلح ١‏ الشعرية : ؛ وهر مصطاح حديث شامع استعياله 
وجرى عل أثلام الثقاد مئذ عفود مع انتشار النظريات الإلشائية''2 . على نحو يشى بأن الدراسة جريئة تكب 
الطرق السهلة المعبدة . وتسلك صراحة سبيل الحداثة . وواضع أن الدارسين راعون بطرافة عملهم , وجدة 
ما يقبلون على توظيفه ؛ إذ يلمع صاحب التصدير إلى أن الدافع إلى نناول إنتاج الشابى الشعرى خاصة بالدرس إنما 
يكمن فى الافتقار إلى دراسات تنفل إلى عمق تجربة الشلي الإبداعية , علاوة على ما بشكوه نقد الشعر التطبيقى 
العربى من ضمور22 . هكذا ثتبين أن الدارسين ينشدون نحقين هدفين مزدوجين رمتكاملين ؛ يكمن الأول فى 
الدفع بالدراساث المختصة بالشاى فى مسالك جديدة . ويتمثل الثانى فى التمهيد لارئياد تخوم لم نطأها أفلام الثقاد 
العرب بعد وهى مبررات تشرع ثماما لكل هله الدراساث الموسومة بطابع التجديد . 


تتألف الدراسة من فصول حمسة , انفرد كل واد منبا بدراسة 
جانب من « شعربة الشابي » . وتتفاوتث هله الدراسات من ححيث. 
امتدادها ؛ إذ يغطى بعضها مايزيد عل مالة صفحة . في! 
لا بتعدى بعضها بضع عشرات من الصفحات!» , كها تختلف من 
ححيث المادة المتخلة موضوعا للدراسة ؛ فبعضها يقصر اهتهامة عل 
النثر*» وبعضها عل الشعرة" ؛ فى حين تجمع أخرى بين 
كليهب(" . عل أن الاختلاف يخص كذلك ثوعية الدراسات ؛ 
فواحدة منبا يغلب عليها الطابع التطبيقى (*) وإن لم تعدم صلات 

© دراسات فى الشعرية ؛ الشاد. نموذجا ؛ مجموعة من الأسائذة الجامعيين » 
بيت الحكمة » لرطاج 1544 . 


لديل 


بالجانب النظرى ؛ إذ تنطلق من الحزئى الخاص لتبلغ الكل العام ؛ 
فيه| تنحو البقية منبجا نظريا واضحا إن لم تل من أسباب اتصال 
بالتطبيقى7؟) . وبرغم هذا التنرع فى مستويات البحث فالدراسات 
تشترك س جميعا > فى نزوعها إلى محاصرة الشعرية عند الشاى ؛ 
والكشف عن منابع الخلق الشعرى الكامئة فيها . 


ونا كانت كل دراسة مستقلة عن الأخرى ء لا بممعها بها إلا 
ما ذكرنا من تركيز عل الشعرية . ساغ الاهتهام بها منفصلا بعضها 
عن بعض , دون أن يفوئنا -- كلما افتضت الضرورة > الإلماع إلى 
الجوامع القائنة بينبا » ومواطن الاشتراك فيها . 


حادى صمود وشعرية الشاى* 


يستهدف حادى صمود من دراسته النفاذ إلى تجربة الشاى 
الإبداعية من خلال النص الشعرى بوصفه «مظهر الإبداع 
وفضاءه الذى تلتقى فيه وتتداخل ذوات مؤثلفة مختلفة . متحارها 
آفاق سحيقة البعد ,» أسطورية الجتدا والتكوين » هى ذاتث 
الشاعر . وذاث الشعر , وذات اللغة 2١0‏ ؛ منطلقا من مصادرة 
بعد بمنتضاها هله التجربة مؤتلفة الرؤية » مؤسسة عل بنية عميقة 
متياسكة . تنشد بعضص أجزائها المتجلية على السطح إلى بعض 
بأسباب , وثيقة , ناظرا إلى صيدة « الأشواق النائهة ؛ عل أنها 
مجسدة لهله البنية . قائمة من بقية القصائد المضمئة فى الدبوان مقام 
الثواة المولدة والرحم المحتضن!!!) , 

يستهل الدارس قراءته القصيدة بتحليل العنوان لغويا ؛ 
واستجلاء الدلالاث الثاوية فيه , فيلح عل معانى الافتقار الروحال 
والعذاب النفسى والنزوع الجامح إلى منابع صافية ثروى ظمأ الشاعر 
وتخفف مابعانيه من ألم زيستبد به من شعور بالحرمان . 

لم يخلص إلى تحليل القصيدة فيتاول فى مرحلة أولى الجائب 
الشكل منباء مركزا عل تحديد مفاطع القصيدة ٠‏ واستخراج 
مفاصلها الرئيسية , بالاستناد لا إلى إخخراج القصيدة المطبعى ‏ 
فهدا لا يستفيم بالضرورة مقياسا صا ها ووحيدا للتبويب ٠‏ وإنما إلى 
ما يتتظم بين الوحدات اللغوية القائمة فى القصيدة من علافات 
ظاهرة أو خخفية : وهكذا لا يتفيد الدارس تقيد النقد التقلبدىي بوجه 
واحد من التقسيم ٠‏ بل يستفرىء ما يجوز أن تنصرف إليه القصيدة 
من وجوه تقسيم ؛ فيلاحظ أن البيتين الخامس والسادس المدرجين 
فى قراعة أولى فى المقطع الثال يستويان متميزين من حيث الوحدات 
عليها واللاحقة لها . لذا يسوم من وجهته سلخهرا من المقطع الثان 
ووصلهما بالمقطع الأول , الذى يغدو مكونا من ستة أبيات : 
الأربعة الأولى منها تشئرك فيا بينها فى الروى والتوجيه ٠‏ فيها يشترك 
البينان الاخبران مع هله فى الروى دون التوجيه"!) , 

ويعالج الأبيات الستة التالية الحتظمة فى قراءة أولى ضمن 
المقطع الثاى , المكون -- وفق هذه القراءة ‏ من ثمانية أبيات ؛ 


فيصرنها إلى مقطعين متصلين , لاشتراكهما فى الروى ٠‏ ' 


متفاصلين , لاختلاف المردف فيهما . وأول هذين المقطعين يتألف 
من البيث السابع والثامن والثانى من الأبياث الأربعة التالية 29 , 

وأظهر من هله المقاطع فى تنوم القافية فيها الآببات الثهانية 
الأخيرة المتنظمة فى قراءة أولى فى مقطع واحد , والقابلة -- ولق 
تصور آخر يحتكم إلى ما ينعفد بون بعض وحدات القافية وبعض من 
صلات تناظر ‏ الفصل إلى ثلاثة مقاطع , يتكون الأول منبا من 
أربعة أبياث ١14 + 14 + ١!/(‏ + ١7)ء‏ والثائى من بيتين (١؟‏ + 
”ك1 وكذلك الثالث (*؟ + 4؟). 


© عنوان الدرامة « الأشواق التائهة : مدخيل إلى شعرية الشابي ٠‏ , 


دراسات فى الشعرية 


هكلا ينضح إن القصيدة لايقر لا قرار. ولا تلترم وفمطا 
موحدا فى بناء أواخرها 2140 , وهذا ما يجاكى -- فى المسئوى 
الشكل - ما يوحى به العئوان فى المستوى الدلالى : إدلاه وشرود 
وضرب فى الآفاق بحثا عن مستقر"') . 

لم ينتفل إلى رصد لنائيات ندعم البلية الشكلية المستقرأة . 
حاصرا إباها فى ثلاث هى : الإنشاء / الخبر . والكون / ما فبل 
الكون ٠,‏ والآنا / الآخخرء مستجليا نظام نشكلها فى القصيدة ٠‏ 
متتهيا إلى نتيجة ححاصلها أن أهم خخاصية فى بناء القصيدة تكمن فى 
و انغلاق الإنشاء على الخبر, مما أغرقها فى الانفعال . فبرز عل 
أديمها تصريحا مفرطا وخطية مباشرة مسارها باتجاه الغائب بديلا عن 
الوضع الراهن , .فجاء النداء بكل فوة يؤسس حركة الشوق 
والتوق ٠‏ ويفتح على آفاق لا تدرك النفس حدودها 21١7:‏ . ويخلص 
فى مرحلة ثانبة إلى نحليل المقاطم تباعا تحليلا يزاوج بين نحديد 
الشكل واستجلاء الدلالة الكامئة فيه , فيبين أن الأبيات الثلاثة 
الاولى محاصرة بالإنشاء المشحون بطاقة الفعالية كثيفة ٠‏ فيرا يرد الخبر 
لمتعلق بالذات منحصرا بينبيا » محتمياً بركابها ٠‏ مستدعيا 
الاستفهام2"9 , 


ويحدد الباحث مفهوم « صميم الميلة » بتوظيف علاقات الال 
والتقابل القائمة بينه وبين الوجود الوارد ذكره فى مواطن ثالية من 
النص مجردا أو مقترنا بصيغة الإشارة » ليصيح نداء الغائب المبهم 
مقابلا للحاضر الممين المسمى . عن هذا تتصرف رغبته , لأنه 
سبب افتقاره وبلائه ١‏ وإلى ذاك يتوق ؛ فهر موضوع رغبته وغاية 
ما يتزع إليه . 

ويقف الدارس عل العلاقات الدلالية الدقيقة . الرابطة بون 
مفردات الإخبار عن الماث المحتضن بين طرق الإنشاء ؛ فيبين ان 
البيت الأول والثان مكونان من جماثين اسميتين , وأن الوحدة 
والإدلاج ل البيت الأول يفضيان منطليا إلى التيه » الى يستاءعى 
كذلك التساؤل عن موعد حلول الشروق بحثا عن اغداية 
والخلاص ؛ فيا يستتبع الظما النفسى البحث عن معين بزيل به هذا 
الافتقار ويسده0) . 

غير أنه يلاحظ أن هذا النسق لا يتساوق بطريقة متتظمة ل 
الإبياث الثلاثة ؛ إذ ينقطع الإخبار عن الذات فى البيت الثالث . 
ريرج التركيب من الاسمية إلى الفعلية . ومع ذلك فهو يعائق 
السياق العام وبلتحم بنسيجه ؛ إذ أفرن الفعلان المضمئان لى ها.ا 
البيت باستفر.مين جاء أحدهما فى نهاية البيث مسايرا لنظام البيئين 
السابقين م.. حيث صيافته . وموصرلا بالفعل التفريرى الثائى من 
حيث دلالته . وعقب الثاني النداء فى البيث الرابع عاد لا بتركيبه 
عل نحو تالف للأبيات السابقة إلا أنه مصاحب له دلاليا ؛ إذ 
يرتبط الننى كنائها بالغناء , كما يعود المتلفظ إلى البروز فى قوله ل 
نباية البيثت « يصغى مشوقك .. ). 

وجاء البيث الرابع يفنح بشكل طبيعى المرحلة الموالية سس النصس 
للصلة المتيئة القائمة بين ة اسم المفعرل « مشوقك ؛ فى ناية هذا 


اال 


محمد الناصر العجيمى 


البيت . والناسخ الدال على الزمن للاضى فى بداية المقطع الثان 
( البيث الخامس ) علاقة مباشرة هى علاقة الوجد بالذكرى » 
والمئين إلى الماضى ٠‏ وصلا لما انقطع . وتعويضا بالحلم عما فاث 
وانقشى 21500 . وهكذ! كان البيث الرابع جسرا واصلا بين حال 
حاضر مظلم وماض مشرق . قالبا بذلك مجرى الزمن , عادلا به 
من سيرورته التاريمية إلى الإبحار فى الذاكرة .» واستحضار زمن 
الماغى عودا على بدءد. خالقا بواسطة اللغة عالما منحوئا من 
الخيال . 

ما يلفث الدارس فى تناوله المقطع الثاى بالتحليل!'") هو تعاضد 
التراكيب المؤلفة لابيات هذا المقطع ؛ إذ يتكرر استعيال الصفة , 
وتئواتر علاقة الإحافة بالجار والمجرور الدال على الظرف مكانا 
وزمانا . أو الدال على الأصل . وبثبت رسما يبرز فيه مواطن التطابق 
والتوازى أوشبههها فى التركيب بين البيث الخامس والبيت السادس 
من ناحية والابياث التاسع والعاشر والحادى عشر من ناحية أخرى * 
وبين. هذه الأبيات والبيتين السابقين لها مباشرة ؛ وهما بيئان يقابلان 
تركيياً البيتين الأولين . 

وبواصل الباحث استجلاء بنية المقطع الثال فيبرز تقابلا أول » 
طرفاه البيتان انامس والسادس . والبيتان السابع والثامن . وذلك 
فى مستوى الروى واستعمال ثم » الدالة فى هذا السياق عل 
الفصل . وفى مستوى نوعية اللجملة المكونة لكل طرف من الثنائية . 
ويرجم هذا التقابل اللغوى إلى تقابل عل صعيد البنية الدلالية 
المؤسسة على مسارين صوريين : الأول محوره الضياء وما يرمز إليه 
من نشوة وسعادة علفتا فى ذهن الشاعر. وهو يستحضرهما من 
حياته الماضية . أو من حياته كبا بتملثها خبالا وبنحتها كاثئا من 
كلام ؛ ويقوم الثان عل صورة الظلام وما يستقر فى رحمها من معان 
البؤفس المعنوى والامى ل مع بقاء آثار للسار الصوررى الأرل مائلة فى 
صميمه لم تطمس ٠‏ وكأنما تأى أن تقلع من ذاكرة الشاعر ونمتث 
من خمياله ؛ وهذا مايبرز هول الفاجعة التى حلث به ؛ ومدى 
وطأتها على نفسه . فالعطر الذى يطالعنا فى البيت القامس يصبح 
أوراقا ذابلة ١‏ د وهو التقال من الثى: إلى سببه » وما لا جم له 
ولاشكل إلى ماله حجم وشكل :20 , ويستحيل مفهوم الحركة 
والانطلاق المعبر عئه بفعل « يرف » إلى صورة ٠‏ البداد » وما يقترن 
بها من معنى السكون وانعدام ال حياة , كما تصير الورود إلى الذبول ٠‏ 
ويؤدى ذلك معنى التراجعم والاقتراب من الموث . وهكذا يفصل 
الشاعر عن عالمه ويحمل عل مغادرنه ,» لكنه يرفض الانفصال 
ويقاومه . معاوداً الخوص ف الماغى السعيد واستعادئه ٠‏ مأخوذا 
بالعود إلى البدايات وإعادة خلقها مرة أخرى بواسطة الكلام 
الشعرى . 

ويخلص الباحث إلى استجلاء مقابلة ثائية ٠‏ موازية للمقابلة 
السابقة , لكن طرفيها غير متعادلين ؛ إذ يشمل الطرف الأول ثلاثة 
أبيات مكونة من مستويات ثلاثة : أولا الإخبار عن حالة الشاعر 
يمسدة آل تشبيهه إباها بالضياء والسحاب والفضاء ؛ ثانيا فعل هله 
العناصر ؛ ثالثا موطن هذا الفعل وظرفه . هذا فى حين لا يضم 


ل 


الطرف الثان صوى بيث يمتزل مضمون الصورة السابقة فى كلمة 
واححدة ؛ مقابلة لكلمة و تراب ؛ . هى كلمة وأفق» . ويصل طرق 
المقابلة فعل « انحدرث ؛ المحمل ب ١‏ إرث فلسفى ودينى يدور حيول 
بداية الحياة فوق الأرص 2996 . فى صلب هذه الثنائية ٠‏ ينبت 
الشعر ويحفر براه » مستقلا وجهة المامى هروبا من الزمن 
الحاضر . ومحاولا فى جهد إيقاف تقدم الزمن وإهادة قصة 
التكوين ؛ فمعدن القصيدة وياعثها إنما هو التعلق بالوهم , 
واستصراخ مثل بناها الإنسان بعقله ‏ وأنشأها إنشاه مذ بدأ يفكر 
فى مصيره وأصل تكويله :259 , 

وكها تزاوج البنية اللغوية البنية الدلالية فى المقطعين السابقين » 
كذلك فإنها تعضدها فى المقطم الثالث , الذى يستهل بالنداء الدال 
على الإصرار ؛ ومل رفض الانحدار إلى مهاوى الظلام » والتشبث 
اليائس بعالم الرفبة الذى نحته له غياله . يعقب النداء صيغة 
التعجب المعبرة تعببرا شفافا لا يجتاج إلى تأويل عن مدى ما يمانيه 
من ألم الفرقة , وما يداخخله من شعور بالغربة ., وهو شعور يبسط 
ظله عل كامل نسيج شعره . ويندس فى لحمته وسداه » بل هو 
و من جوهر العملية الشعرية ذائها و26 . ذلك أن إساص الشاعر 
بتميزه عن غيره ٠‏ وتفرده برؤية خاصة . يشحل طاقة خياله 
الإبداعية , ويغذو فدرته على النفاذ إلى أعياق ذاته . ليصوغ منبا 
كونا ذاتيا » ويصنم عالما يجاوز به محنته . 


وإذا كان المقطم الثان بصفة خاصة يركز عل عالم الإشراق 
والنور والانتشاء ؛ وإذا كان الطرف المقابل د بنى على صورة 
الانحدار إلى صميم الوادى . إلى مستقع الأرضص فالمقطع الثالثك 
يتأسس على هذا الوجود المعين باسم الإشارة . والمجسد س 
بلافيا - فى صورة الفضاء المحاصر والمتشلق والمعير عله فى المستوى 
اللغوى باستعمال الجار والمجرور للدلالة على فضاء الحركة المادى 
الضيق والمحدود ٠‏ والفضاء الاجتهامى المنغلق , 

وتعاقب هذه الصور الموحية بالظلمة وانسداد الأفق وتراكمها 
بشعر بمدى مايرزح نحته الشاعر من عببء ثقيل . ويمهد للأمر 
الوارد فى البيث الأخير , والمشتق من فمل يدل عل الاحتواء واحلبباية 
والإحاطة بالعطف إحاطة الأم ابنبا خوفا عليه من الضياع . هذا 
الفعل هر و احثضنى ٠:‏ . ورديفه وضمنى :12" , 

وبذلك بؤسس الإخبار عن الذاث / الشعر ويمثل مصدر 
إهامه ١‏ نما بلقله من غموم مجمله على اللوذ بحضن الأم ٠‏ ومن 
خلالها بالشعر والخيال لبحوياه ويلفاء وبنسياه ما ألم به من ألم 
الضياع . وهكدذا ينغلق الأمر المكرر على البداء المتصدر للقسيدة ؛ 
محفقا بذلك دورة مغلقة . مدمجة البداية والباية . إها كة 
دائرية » تنطلق من الحاضر إلى الماضضى . ومن التتائج إلى 
الأسباب . ومن التفرير إلى التفسير . فالكتابة لا نسير وفق مسار 
خطى عاكسة حركية الزمان المنتفلة من النباية إلى البداية ؛ من قرار 
الحوة إلى نقطة البداية فى حركة مسترسلة لا تتوقف , تقود العملية 
الشعرية وتأخيلها فى مساربا الملتوية . والشاعر يصنع عاما تخلو مئه 


المتناقشات ١‏ عاء' بدبعا لا تمتد فيه يد البل ولاتعبث به 
السروف ؛ : من صميمه ينبعث صوت يرجع الموروث القائم عل 
شكوى الدهر والتبرم بالحياة :(*") , 

ثم يقوم الدارس برصد صدى للعالى المذكورة وَفوٌ. تسلسل 
ظهررها التاريخى فى أشعار الشاى . بناء على أن هله القصيدة 
نمثل إضافة إلى خصيدة و الصباح الجديد ؛ س- قطبا رئيسيا ومنبعا 
ثرًا تتولد منه أصوات كثيرة من الأغانى وترئد إليه . و« خدذا تطالعنا 
فى قصيدتين كتبتا فى مرحلة مبكرة هما د أبها الحب ؛ و ١‏ النجوى » 


المقابلة بين الظلام والضياء ؛ وهى تنويع للمقابلة بين المافى ٠‏ 


المشرق والحاضر البائس . كذلك تنعقد بين ١‏ الأشواق التائهة » 
و : الدموم ؛ وشائج تتعدى المحاور الدلالية لتبلغ البنية اللغرية 
وا.لنفول المعجمية ذاتها فتبرز لفظة « الحياة » وما يرتبط بها من يأس 
ولوعة , ولفظة « أمس » وما يقترن بها من شوق وحنين للعهود 
الماضية(؟") , 


وما يلفتئا فى استقراء الدارس مظاهر التئاص الداخعل أنه يولى 
مظاهر الاختلاف من العناية ما يوليه منها لمواطن الاتفاق كلما 
اقتضث الضرورة . من ذلك أنه يلاحظ تضمن قصيدة « صوت 
تاله » عبارات ودلالاث ماثلة فى القصيدة الآم » إلا أنه يشفع 
ملاحظته بإبراز فرق جوهى بان له ه يكمن فى أن الحديث عن 
الحياة فى الحاضر يسبق فى القصيدة المعنية الحديث عن الماضى ١‏ كرا 
جاء الحديث عن هذا الماغى لى صيغة شبرية هادثة , لم تولد الحرى 
اللاهث وراءه ٠‏ نسجا على مئوال ١‏ الأشواق 2 , مستتتجا أن 
هذا الاختلاف مرده إلى التطور الحاصل فى تجربة الشاى ؛ وهى 
تجربة آلث إلى ازدياد التبرم بالحياة وبلوفها ححدا لم يب فيه الماضى 
مجرد ذكرى يرددها الشاعر , وإنما يصبح توفا يجرى وراءه ويستغيث 
به , بمعنى أن التبرم بالحياة سيضغط على اللمقابلة فى الأشواق ». 
فيتصدر ضيق الشاعر بالدهر معاناته القصيدة فى أسلوب مباشر ؛ 
وتتحلق كل الأساليب الإخبارية الثاريمية حوله لتشده وئفسر 
نشاته , د كبا أن من وجوه التطور فى أغفانى التائه الخروج من البحث 
والسؤال فى مستوى الظرف إلى التعيين والتقرير . فلقد تيقن الشاعر 
بعد تقدم تجربته . واتساع أفن عاله الشعرى ؛ أن الصباح هو 
الأفق وما تمبل الكون . أى ما قبل اللحظة التى ئم فيها الانحدار من 
الافن إلى صميم الوادى :40" , 

ثم تأق قصيدة « الصباح الجديد» وما يتلوها من فصائد كتبت 
على امتداد سئة ونصف مئة . وتشغل ما يقرب من ربع الديوان » 
وجماع هذه القصائد يقابل مقابلة ئامة معان الأشواق التائهة » 
ويحقق تطورا نوعيا فى تجربة الشاى الشعرية . فقد أضحت المعان 
الوطئية » والالتزام بقضايا الشعب ؛ ومناهضة الاستغبار ٠‏ متبوئة 
مركز الصدارة من اهتهاماته ؛ كما تطالعنا بنسب متفاوئة من الإلحاحم 
معان موصولة بالمعانى السابقة . قائمة عل فيم جديدة تدعو إلى نبل 
التواكل » والعمل عل إحلال ليم الاجتهاد والتضامن مملها ٠‏ 
. نحقيقا لمثل الحياة العليا ٠‏ وإكسابا إياها معفى"") , 


دراسات فى الشعرية 


وفى مرحلة أخميرة من الدراسة يعود الدارس إلى قصيدة « الصباح 
الجديد ؛ ليعرض إشكالية فراءتها ؛ مذكرا بما انتهى إليه تأويل 
بعض الدارسين من أنها تعكس حالة من اليأس بلغت بالشاعر حدا 
جعله يطلب الموت ويرحب بحلوله ». طمعا فى السعادة المطلقة 
السرمدبة . وهو توجه يعده الدارس متعسفا وجائرا . مستدلا مس 
لدعم حكمه س بشواهد مأخوذة من رسائل وقف عليها . نؤكد تغير 
نظرة الشاعر إلى الحياة ٠‏ واستحالتها إلى نظرة يغلب عليها الامل ؛ 
دونمن الاحتجاج والشكوى المتوئرة الصائية ٠‏ ومن مقابلة آلام 
الحياة بالبكاء والهروب من الراقع والتعلق بالمثال ؛ إلى النظر العميق 
الحادىء , اللى يتقصى الأغوار ريتفهم الاسرار ويتامل 
النواميس 20') . ويؤذن هذا. التحول فى النظرة إلى الحياة بتحول 
عميق فى الإنشاء الشعرى وتأدية التجربة فنها ؛ إذ أصبح يتجنب 
التعبير المباشر المصرح بالمقاصد . اللى يشف عن لمعانى المراد 
نبليغها ٠‏ وينوخى أسلوبا يقوم عل الإبماء ؛ وهى طريقة دالة عل 
نضج التجربة , والارتقاء بها إلى مراتب فى التعبير الفنى أبعد شأوا 
وأكثر سموا . 

٠ 

لثن كان صمود لم يصرح بمصادره , ولم يعلن التزامه منبجا 
معينا . إن القراءة الواردة فى سياق الدراسة تلبت > بما يشبه 
اليقين س- أنه ثأثر بدراساث بعض الإنشائيين التطبيقية ؛ ونخص 
بالذكر منهم جاكبسون فى شروحه المعروفة لنصوص شعرية!'” . 
وأظهر هذه الفرائن هو اعتهاد الدارس نظم العلاقاث بين الوحدات 
اللغوية » وضروب تشكلها اللمتراوحة بين التوازى والتطابق 
والاختلاف ؛, واستخراج الدلالة انطلافا من هذا النظام الشكل . 
وهكذا تكون الدلالة تتويها لعملية التحليل اللغوى فى مستوياته 
المتعددة وحتصيلتها .لاوليدة فراءة الطبامية؛ تسقط بمقتضاها مفاهيم 
قبلية غير نابعة -- بالفيرورة - من النص , ولا مائلة فيه . وى 
ظئنا أن من أهم مزايا هذه الدراسة عدم الاحتفال بالمصطلحات 
الكثيرة والرسوم المتشابكة الخامضة . نسجا عل منوال عدد كبير من 
الدراسات العربية التى تدعى العداثة وليسث منبا ل ريد 1 
كذلك تميزث الدراسة بالتصافها بالنص ,2 وتوشى الدقة والوضوح 
التام دون السقوط فى التعسف أو الإسفاف + رهى مزايا يعر 
الونوف عليها فى الدراسات الشعرية التطبيقية العربية الحديثة . 
ومع ذلك تسمح لأنفسنا بإبداء ملاحظات ثانوية أربع : 

أولا : أن الطريقة السليمة والمجدية المتوخاة فى الربط بين 
البانب الشكلى والجائب الدلالى لم تلتزم -- فيا يبدو لنا-- عل 
امتداد التحليل ؛ إذ يطفى فى بعض الأحيان الجانب الثائنى عل 
الأول . فتبدو الدلالة معلقة لا تستند إلى قراعة شكلية تمهد لها 
وتبنيها . من ذلك أننا نعدم استقراء للبنية اللغوبة المؤسسة للثناليات 
التالية : الإنشاء / الخبر. والكون/ ما قبل الكون , والأنا / 
الآخرين . وفد كان بوسع الدارس أن يتبسط فى تحليل البنية 
الشكلية » ويوسع عمانها . فيتئاول وجوها أخخرى . إضافة إلى 
ما عرض له مثل : الإفراد / التثنية / الجمع . والتذكير / 


لل 


ميد الناصر العجيمى 


التأنيث . والجامد / الحى , والأفعال / الأسماء وأزمنه الأفعال . 
ولعل ما يبرر عدوله عن ذلك انساع القصيدة وامتدادها النسبى . 

ثانيا - عل النفيض من ذلك عمد الدارس إلى تقسيم القصيدة 
بالاستناد إلى مقاييس شكلية ٠‏ ونظم تعالق الوحدات اللغوية ؛ 
وهى طريقة إجرائية فى غاية الأهمية » لسنا نكر أثنا وقفنا غلى, شىء 
من قبيلها فى الدراسات الشعرية التطبيقية العربية . غير أن الدارس 
لم بنته بمبجه إلى ما يستوجبه منطق الدراسة من استخراج البنى 
الدلالية الثاوية فى أعياق هذه البنى الشكلية ٠‏ وصولا إلى إبراز تعالن 
الشكل والدلالى وارتباطههما ٠‏ عل نحو ييبرر فيه أحيدهها الآخر 
وبدعمه » فيصبح لكل وجه من يجوه التقسيم مايعضدء فى 
المستوى الدلالى ٠.‏ وننتهى إلى عمل شبيه بهذا البناء الحرمى 
الشامخ 0 المزاوج بين الشكل والدلالى » كبا هر فائم عند جاكبسون 
وشتراوس فى شرحهها قصيدة ١‏ القطط ؛ . 


ثالنا -- يبدو لنا أن بعض الثئائيات المستخرجة لا تتنظم فى 
مستوى واحد . من ذلك أن الثنائيات المثبتة فى موطن صابق تندرج 
من مستويين مختلفين عل الأقل : ففيها تننظم ثنائية الإنشاه / 
الخبر فى مستوى بلافى أسلوى . تندرج الأخريان ضمن محور دلالى 
وجودى . 

رابعا - يبدو أن الدارس يفصل فصلا حاسها بين الإنشاء 
والخيير, جاعلا الأول تعبيرا شفافا عن الذات ٠‏ وترجيعا لردودها 
وانفعالاتها , والثانى تقريرا لحفائق وإفادة بمعلوماث . وهو فى ذلك 
يستند إلى مقاييس بلاغية تقليدية ٠‏ تصلف بمفتضاها الصبغ 
الأسلوبية إلى ذاتية انفعالية غير قابلة للاختبار فى ضوه مفاييس 
الصدق والكذب ٠.‏ ووصفية موضوعية قابلة لذلك . ولسنا عل 
يقين من أنه بوسعنا اعتياد هله الاحكام وحسبائها صالحة لاعتهاد 
مقاييس علمية دقيقة اختبرتها الدراسات الأسلوبية الحديئة وأثبتت 
صحتها وإجرائيتها . فالأقرب إلى الصواب -- من وجهتنا -- أن 
الإنشاء والخبر متداخملان . يمتوى أحدهما الآخر وبتلبسه » وإن 
كان ذلك بنسب متفاوتة » وفق الأساليب الموظفة . فعندما يطالعئا 
فول الشاعر الإنشائى : يا صميم الحيلة ! كم أنا فى الدنيا غريب ٠‏ 
أو فوله : ليننى لم يعائق الفجر أحلامى , فهو إنشاء لا يلو من خبر 
بخص الذات ؛ إذ يطلعنا ضمنا على حالة عاشها الشاعر وعاناها , 
وعل النفيض من ذلك تعكس الملفوظات الشعرية الواردة فى 
أسلوب خخبرى ردودا ذائية الفعالية . والفصيا ة ترشح بالأمثلة الدالة 
عل ذلك من أدناها إلى أقصاها . 

لكن هذه الملاحظات جميعا تظل جزئية ثانوبة . لا تمل إطلاها 
بالدراسة التى نعدها معلها من معام النقد التطبيقى عندنا , 


لطفى البوسفى ولحظة المكاشفة الشعرية : 


ينطلق اليوسفى فى دراسته الموسومة ب ١‏ لحظة المكاشفة الشعرية 
عند الشاي » ., سس رصم الهدود الفاصلة بئ الناقد والمنظر » 


١6 


والتفريق بين وظيفة كل مهما . مقررا أنهها لا بستويان فى مرتبة 
واححدة , فالأول يباشر نصا وبلاحقه . متتهكا بذلك حدوده , 
ومستبيحا إياه بإسفاط مفاهيم نارجه عنه ٠‏ وفرض قوالب ججاهزة 
لا تلائمه بالضرورة . وإلى هذا الصئف من الخطاب النقدى تتتمى 
معظم الدراسات المختصة . التى سارع إلى ضم الشاى إلى 
الرومانسية . أو الحافه بمصاف الشعراء الملتزمين بقضايا مجتمعهم , 
مع إرصال أححكام عامة ورخيصة . أو تحرى مناهج حيديئة مرصعة 
بمصطلحات نقدية براقة ومغرية لكن فير مفيدة ولا إجرائية ؛ الأمر 
الذى يففى إلى إفقار تجربة الشاي الشعرية . هذا فى الوقت الذى 
يخوض الثان فيه تجربة تحفوفة بالمخاطر ٠‏ لأنه بتحرك فى منطقة 
جرداء لا تشده إليها أسباب » وبرئاد بجاهل بعيدة الغور . ذلك أن 
ما بنشده المنظر يجاوز النص الظاهر ليتغلهل فى عمق تهربة الشاعر 
الإبداعية ليلامس تمومها ٠‏ ويشارف عملية الخلق لحظة تلفى 
الإخام ويجحل فيها (؟2 . وإلى هله اللحظة صرف الدارس عنايته » 
وعليها ركز بحثه , آملا أن ينفذ إلى بؤرتها . ويقف عل مكنوناتها . 
ولا كانت اللحظة المعنية موشحة بالئموض حتى ليصعب تلمس 
أطرافها . لم يكن بد من اعتياد كتابات الشاعر النثرية المتضمنة 
شواهد عدة تنبضص دليلا على أن الشاعر لم يكن ينظم الشعر أو 
يقرضه صناعة » وأنه إنما كان بنشثه بعد علت ومكابدة ؛ بعد 
ناض عسير؛ وترويض مضن للذات , ومداومة التأمل فى 
أعماقها . فى لمظة تبلغ الذات فيها مطلق انفتاحها عل الكون , 
فيتبدى هذا فى جوهره ؛ فى ححقيقته العاربة المجردة من كل ما كان 
يشوبه من أدران العادى الظرى . وإذا بالاشياء تفقد حضورها 
ال ملدى وتصبع ظلا لذاتها , وتذلوب المسميات فى وجدان الوجود 
ويلفها النسيان*") , 


ولئن بدا أن لحظة المكاشفة ترد عفوا إنها ليست إفاما يقلف فى 
القلب كيفها اتفق ١‏ وإنما هى تمتاج إلى جهد وتأمل وتجربة شعورية 
خاصة ؛ تهىء لها وتستدعيها . وكيفية الاستعداد لها هى موضوع 
أفرد له الدارس فصلا عنوانه ٠‏ كيف تولد المكاشفة الشعرية » . 
واستعان للكشف عن اللملابسات الحاقة بهله اللحظة ببعض ما ورد 
فى سياق مذكرات الشاعر من أخبار موصولة بها . وثما يفيدئا به أن 
الشاى كات يزري بالحياة العادية الموسومة عنده بالتافهة السخيفة ٠‏ 
ويأبى صرف اهتيامه إلى المشاغل النفمية اليومية » . نخشية النشتث 
والتلاشى فى العدم . وأنه آثر حياة كثيفة مليثة بالمواطاف 
والاستجابات الحية النابضة . و ١‏ الإقامة على الأرض عل نحو 
شعرى 2576 . وهو يفيدنا كذلك أنه كان يستدعى لحظة المكاشفة 
بالسعى إلى الطبيعة ٠‏ والائفتاح عليها كلية ٠‏ والإصغاء إليها ؛ 
٠‏ فهر يكثف وعيه ؛ وممئلء بالعالم فيصغى إلى تيار الحياة يسرى فى 
شرايون نبات يرئعش فى حضن نسيم عاشق . وتحوم الذكرى أسرابا 
من طيور فى فاع روحه . إنه س- بمعنى آرم يصفى إلى نداء 
الوجود . وينفط إلى التناغم الكونى الذى يحجبه التنافر الظاهر . 
ويكاد يذوب فى ثلاونيه » 25 . وهكذا يكمن معنى ٠‏ الإقامة عل 
نحر شعرى » فى إزاحة الغشاوة المسدلة عل العالم . والبادية فى 


الظاهر. للنفاذ إلى الاعياق ؛ إلى جوهر الحياة و وصميم ١‏ 


الوجود » , فإذا و الوردة ليست تجرد نبته تراها العين النفعية منذورة 
للاقتطاف » وإذا الغادة ليست تجرد جسد ووعاء موعود بالاخاراق . 
والشمس ليست مجرد فرص نارى يتقد لينضج فمحا ,(9© , 
وهكذا أيضا ينفرد الشاعر برؤية خخاصة للعامم ٠‏ رؤية تخالف رؤية 
الإنسان العادى , من خلالها يستلهم حقيقة الحياة ونسفها ٠‏ 
ويتصل بمطلق الوجود , أومكما يسميه الشاعر.ه الوجود العظيم » . 
هله الطريقة فى ترويض النفس والتعامل مع الأشياء هى التى ثبيئه 
لإنشاء الشعر وفول و النبومة انمد" 

ويسترسل الدارس فى رصد بنية العالم المخصور فى لحظة المكاشفة 
فى فصل عنوانه د فى ماهية المكاشفة الشعرية ؛ » فيقرر أن هذا 
العالم مؤسس عل حركتين متفابلئى الامهله , تتحدر الأولى إلى 
أسفل ؛ إلى قرار الارض وعالم الظلام ٠‏ ويرافق ذلك شعور حاد 
بالضياع والغربة والألم ؛ وتأخيل الثانية مسارا علويا حو الضياء 
والإشرا اق والفضاء اللانبائى . هاتان الحركتان تتمحضان فى ثلاث 
ثنائياث دالة » هى : الماضى / الحاضر . والفضاء ؛ العُلوى / 
/الفضاء الارضى: والجنة / المحم . وتنسحبان على كامل نسيج 
شعره . متشكلة فى صور زاخرة , تكسبه تنوها وثراء . والنفاذ إلى 
جوهرها يبعدنا - من وجهة الدارس- عن القوالب النقدية الجاهزة 
المافة » والاحكام الجائرة الجمارية عل أقلام النقاه » وبصلنا بالرموز 
والنمطية النموذجية المشتركة(')»المترسبة فى لور الذاث » 
والضاربة بجدورها فى الرؤى الإنسائية المشتركة . وترئد هذه الرموز 
عنده إلى ثلاثة رموز رئيسية : الأول ينتظم فى مفهوم البدء / 
التكوين , ويحكى عناصر الطبيعة المكونة لبداياث الخلق » وهى 
النور والظلمة والماء والنبات ٠‏ والمتجلية فى نسيج شعره ؛ إما ساكنة 
ملفوفة فى سجف كثيفة من 'الصمت , وإما فى حالة اضطراب 
وحركة صاخبة عاتية . عاكسة بدايات الولادة العسيرة المولة!!؟» , 


ذلك -- من وجهة التحليل النفسانى -- حنين الإنسان إلى رحم الام 
وتوقه للعودة إليه والا نحاد به . والصورتان كلتاهما تمسدان توافق 
الإنسان والمحيط -- الوجود , وانماهما انحادا مطلقا » مصحوبا 
بشعور بالنشوة القصوى والسعادة التامةا؟؛» , 

والرمز النمطى الثالث يجسد حالة ثقيضة للسابقة ؛ ححالة 
التصدمع والسقوط فى مهاوى الخضيضس الأرضى » وما يستتبع ذلك 
من شعور بالفراق والقطيعة والغربة المصحوبة برؤى كابوسية 
فظليعة157) . وتتحقق هله الصور ى يغاط شي » يرجعها الدارس 
إل ثلاثة أنماط رئيسية . الأول يسميه التئارب الدورى ؛ ومفاده أن 
كل صنف من الأصناف المذكورة يرد فى قصائد مستقلة ؛ والثال 
يعينه بالتداخل ٠‏ وحاصله أن جميع الصور المعنية ترد متشابكة » 
مضمنا بعضهافى بعض ٠‏ ومشدودا إليه ؛ أما ثالث هذه الأنماط فهو 
الإقصاء . ومظهره خلبةٍ صنف من الصور عل بقية الصور » 
واحتواؤه معظم القصيدة : وتاصرته الصور الأخرى فى ركن قصى 
مبا(1) , 


دراسات فى الشعرية 


وبلح الدارس عل أن الشاعر لا بسوى هذه الصور بطريقة 
مصطنعة , ويوشيها كبا يوثى الطراز ثوبا. ويقومه حتى يحرج 
سويا ؛ إنما تأنيه الصور عفر الخاطر. استجابة لقاصدة التداعى 
التلقائى ٠»‏ وكائه منجلب إلى عولله الداخلية » وأعياق ذاته 
السحيقة . مثله مثل ٠‏ أورفى ) فى غوصه فى أغوار الجحيم ؛ حاملا 
فيئارته » بعزف عليها كلوم ذاته , ويغنى ألمها » وتستمع إليه 
الوحوش فيستهزيها وتؤخل به(*؟) , 

ورحلة الانحدار إل الأعياق , والغرص فى أغوار الذات ٠»‏ 
يطلق الباحث عليهما : الانسراب » ؛ المؤدى فى نباية المطاف إلى 
المعين المشترك , لتتلبس الذات مماهية الأشياء » وتكسبها مداها 
الرمزى . وفى الآن ذاته تنبعث حركة عكسية متجهة من العمق إلى 
السطح لتستحوذ عل القاريء وتأخله فى شباكه ؛ آسرة إياه ف 
منعطفاءها الرمزية (47) , 

ويخلص الباحث إلى تحليل نص شعرى هو د صلوات فى هيكل 


' الحب و يعده تموذجا للرؤية المركبة من طبقات متراكمة ٠‏ منسربة 


من الوعى المنفتح عل الرؤى البعيدة الثارية فى أغوار النفس . وبما 
يستمخلصه من قراءته القصيدة أن المرأة العادية المقصودة بالخطاب 
توشح تدربها بغلالة رمزية تزداد كثافة وصمقا ؛ لتتمحض فل صورة 
َه ؛ وى النهاية فى صورة الأم الخائدة . ويشف ذلك عن رغبة 
حيمة فى العود إلى النبع الأول ؛ إلى رحم الأم , عندما كان 
الإنسان متحذا بمحيطه , متصالحا معه . ومن حنين جامح إلى 
الفردوس المفقود”؟) . 

هكذا ينداخل الذاق والكلى الجمعى ؛ الفردى والنموذجى 
الكونى . وهكذا أيضا يتضح أن لحظة المكاشفة هى لحظة حلول 


الداث فى الكون . وذويان فيه من طريق القلب ‏ الذى هو مصدر 


الحياة الخالصة .. رعصارة العالم ولبايه ؛ وناقل الإنسان إلى عتبات 
البده . هوذا و زمن ميلاد الشعر » يعيد بنامه بالكلام فين كلامه 
فى شكل إشارة ممعئة فى الخفاء . وهو زمن الامتلاء بالعالمم ؛ زمن 
فوق آنى مفتت زمن الطفولة الزاخر بالممسور والرسوم «(8؟) , 
وه بصبحالتأسيس الشعرى نبويا , بتتشل الإنسان من الب الزمن 
التعاقنى » الى يمفى الإنسان فيه عل درب التلاشى والزوال ٠‏ 
والزج به داخل زمن الديمرية (49) . فالشاعر يواجه العالم بإعادة 
خلقه ؛ بالولوج إلى صميمه » وكشف جورهره الذى بلى بالعارض 
والزمن التاريمى ؛ وسيلته فى ذلك إرجام اللغة إلى صفائها الأولى ٠»‏ 
وإزالة ما علق بها من صصدا الاستمال('6 , 


لم يبين الدارس فى فصل عنوانه « لحظة المكاشفة الشعرية : 
تأسيس لماهية الشعر وماهية اللغة ؛ أن زمن الشعر هو زمن الخلم ؛ 
وأنه فى الآن ذائه زمن مواجهة العدم واللامعى(!*) , وذلك لنفاذء 
إلى جوهر الوجود . وتخاطبته إياه فى حقيقئه العارية ٠‏ بعد كشف 
الخشاوة الحاجبة لها عنب'*), فإذا الشعر يغدو استحضارا 
للخفى . وتسمية للغياب59*) , 

ويعرض الدارس فى فصل أخير عنوانه د لحظة المكاشفة الشعرية 


١م‎ 


مد الثاصر العجيمى 


وعذابات الكتابة » لما بسسبه زمن الإبداع وساعة الإلهام للشاعر من 
:هد وإرهاق ؛ حتى !'. بسأل الله العون والتخفيف من وطأه 
ما يرزح نحته من عذاب 0 ويعصف به من ألم 1 لكأن الكتابة ٠‏ نوع 
من الئريف المرعب ٠.‏ والاستمرار فيها إمعان فى إبادة 
الذات (1*) , ولا يمنعه ما يكابده من معاناة ؛ ويستبد به من 
إرهاق . من مواصلة الكتابة والالحاح فى طلب الخلق . فيا الد نح 
إلى ذلك إذن لولم يكن الشاعر مسكونا بباجس الإبداع . ولولم يجد 
فى ذلك غزاءه الوحيد , واملاذ اللى ينبه الثردى فى *دارى 
البأس » ويستنقذه من الموث . موت الإنسان العادى ؛ الموث التافه 
الرخيصر . الخالى من أسباب المظمة والخلود : والمناقض للموث 
السامى الرفيع ف أحضان الشعر وحضرئه ؟ فالكائب بلج جحيم 
الإبداع ٠٠‏ أو فردوسه - لاله منذور بهلاغ رسالة تحمل ثورته عل 
نوضوية العادى ولا معناه » وتعبر عن رفضه للمستقر من القناهات 
الباطلة ٠.‏ محاولافضحها وكشف زيفها وذلك بالغوص فى أعماق 


العالم » وصبر أغواره الخفية . « مأخوذا موس الى (**) وسلطة ٠‏ 


إله الفن ٠‏ وبالئزععية المامة لمجاورة اللا معنى بإعادة إنتاج الحياة + 
والبحث عن معان جديدة . « هكذا تولد الكتابة من الوجع المتأق 
من الوعى الدرامى ٠‏ وتتأسس كصدى لتغلغله فى عمق أعياق 
الذات المبدعة . وهى تتضمن - بالإضفة إلى ذلك - باعتبارها 
قائمة على رفض المعلوم السائد . الكثير من المخاطر ؛ لأنها يدث 
«نشد إل. المجهرل ؛ بما فى المجهول من فقدان للأمن والطمأنينة 
والراحدة , 2 


ويفرد الدارس الصفحات الاخيرة0”* لتقويم تجربة الشابى فى 
تعامله مع اللغة الموروثة . مبيئا أن أشعاره تتفاوث جودة ورداءة ٠‏ 
نصاعة وفموضا , بحسب طريقة تعامله مع هذا الموروث ؛ ومع 
الناذج الأسطورية والمعرفية المتداولة ؛ فكلما اقترب من هذا أو ذاك 
والتصق بيرا جاه شعره باهتا مبتذلا . مفتقرا إلى نبض الحياة وصدق 
التغيير , وإن ابتعد عنها كثبرا وفع فى الغموض والتمحل . وفى كلتا 
الحالتين تكون التجربة الشعرية معرضة (للنيب 
والاستباحة 79*) » ويغيب الشعر ٠‏ أما الطريقة المثل » الكفيلة 
بالمحافظة عل إشراق الشعر وقوة أسره ٠‏ فتكمن ‏ فى رأيه .- فى 
الوفوف على الحد الفاصل بين شد الأنا العميقة وجلب ١‏ الرموز 
النمطية » ٠‏ فيكون الشعر عاكسا لتجربة الشاعر فى أبعد أعياقها . 
وموصولا ‏ من ثم - بالقاع المشترك الجامع للتجربة الإنسانية » 
معبرا عنها فى صفائها وجوهرها الخالص . والسعى إلى بلوغ هذا 
الحد الاقصى لا بخلو من ألم وعناء ؛ لاله يتطلب حفرا فى أعياق 
الذاث . وانحدارا إلى مهارى جحيمها. ٠‏ 

3 

من أهداف الدراسة - وفق ما تدل عليه قرائن واردة فى سياق 
التحليل - تهلب الأحكام اسلماهزة ٠‏ والنهاذج النقدية الفباية 0 
حفاظا عل روح النص . وصرنا له من الانتهاك ؛ وذلك بالإقبال 
عل ينابيع الإبداع . والغوص فى كنه تجربة الشاى الشعرية 


كل 


الخلاةة , فهل وفت الدراسة بما تعهدت به وخطته من مقاصد ؛ 
وكانت فى مسئوى ما تطمح إليه ؟ 

ثميل إلى الإجابة بالنفى . لسبيين : داخيل وشتارجى , الأول 
ينشعب كذلك إلى فرعين أحدهما موصول بالآخر . فالدارس 
س بادئا - غض من فيمة الناقد . مؤاعذا إياه بأنه يستبيح الإبداع 
الشعرى بتأليفه نصا على نص ؛ وإسقاطه مفاههم فبلية ليست ماثلة 
فى النص ولا مستكنة فيه . والحال أنه يفرد قسما مهما من دراسئه 
لتحليل قصيدة ٠:‏ بغية رصد لحظة المكاشفة انطلاقا منها . ويبسوغ 
أن نوجه السؤال للمعرفة : أبعد الدارس هذا التحليل من قبيل 
التنظير أم النقد ؟ فإن كان من الصنف الأول جاز لنا أن نشك فى 
قيمة القصيدة . لالى حد ذاتها. ولامن حيث جودتا الفنية ؛ 
فهى رائعة كمعظم إنتاج الشابى الشعرى : ولكن من حيث طاقتها 
على اختزال تجربة الشا ؛ وإلا أمكئنا عد جميع قصائده بؤرا ممسدة 
هله التجربة . وفى هذه الحال لا نرى ما يبرر إيثار هذه القصيدة 
عل سائر قصائد الشاى . وإن جعله فى الصئف الثالى آخلناه بأنه 
بأى ما سبق أن أنكره من أن الناقد مطمثن فى « مقاربته » النص ٠‏ 
منتهك إباه بتحميله ماليس فيه ومالا ينطق به . 


ثم إن الدارس ست وهذا بهم الجانب الثانى من السبب الأول 
أشعرنا بأنه سيحاول الوقرف على حظة المكاشفة » ويتقصى طافات 
الشاعر الإبداعية بمشارفتها والحلول فيها . لكن لما لم نسعفه كتابات 
الشاعر النثزية بإشاراث مفيدة كافية » ركن إلى شعره يتفحصه . 
ويستفرىء منه ما يعده كشفا لهله النحظة . وإذا به ينساق إلى مجرد 
عملية استخلاص للصور النمطلية الموصولة بالرؤى البشرية 
المشتركة ٠»‏ والطافية على سطح شعر الشابي . أو فى مستوى فريب 
منه ‏ ملتقيا فى ذلك مع دراسة هشام الريفى ٠‏ النى ستتنارها فى 
موضع لاحق , عدا ما يتصف به رصد الصور النمطية فى بعضص 
المواطن من تذبذب وافتقار إلى الصرامة العلمية ؛ إذ تطالعنا عنده 
طائفة منن المفاهيم غير المنتظمة فى رؤبة منسقة واضحة . عل نحو 
أوقعه فى الغموض وإن لم ننف صحة للضامين . ومن الأمثلة الدالة 
على ماندعى عله حركق الصعود (المبوط فى شعر الشان 
متمحضتين فى ثنائيات ثلاث ( هى الماضى / الحاضر . والفضاء 
العلوى / الفضاء الأرضى , والحئة / الجحيم ) » دون أن يشفعها 
بتحليل نظم تشكلها . أويبين بدقة وجه صلاتها برموز نمطية أخرى 
بسوقها فى مواطن لاحقة من الدراسة , ككثنائية البدء / التكوين ٠‏ 
والتوق إلى الفردوس . 

أما السبب الخارجى فيتلخص ف التساؤل عن مدى قيمة هله 
الدراسة فى ضرء انجاهاث النقد الحديث . ومدى إسهامها فى إضاءة 
جرانب شعفية » وعوالم بكر لم تطاهأ أثلام النقاد فى إنتاج الشابى , 
وفى تقديرئا أن موضوع الدارسة - إن قومناه بالاحتكام إلى النقد 
الحديث - لا يرفى إلى مستوى ما يطمح إليه من طرافة وجدة ؛ 
فالموضوع المطروق يندرج ضمن موضوعات كانت مل اهتيهام طائفة 
من الدارسين من الذين فتنوا بالتحليل النفسان . وأفادوا من 


دراسات فرويد ومليئا كلاين مل .لا » وتأئروا سبيلهما فى إثارة 
قضابا متصلة بالإبدام الفنى , مدلرها الإجابة عن تساؤلات 
من قبيل : لمن تتهياأ عملية الإبداع ؟ ولاذا تستقيم أداتها عند 
البعض ولا تستقيم عند آخخرين ؟ وهل توجد استعدادات 
فطرية عند أولئك ننتفى عند هؤلاء ؟ وفى أى طور من أطوار 
الحياة تكتمل هذه الأداة ويتتصب المرء فنانا مبدعا ؟ وتستتبع 
هله التساؤلات الخوض فى إشكالات متعددة ؛ منبا علاقة 
الإبداع بالأسطورة » وعل وجه التحديد بأسطورة ؛ أورق » 
وو نرسيس » ء والعود الأبدى وصلته بالقلق والحلم والمنون 
والموث ١‏ وخاصية لغة الوبداع بمفهوم الكلمة العام » ووظيفة 
الخلق بالنسبة إلى المبدم وبالنسبة إلى القارىء . وقد أففى 
الحوض فى هذه المسائل إلى تتبع حية المبدعين ؛ والأطلاع عل 
مسوداتهم » والوقوف عل أخبارهم وأحاديثهم وحواراتهم وكل 
مايتصل بهم وبشواغلهم . 


لفد نولى عهد البحث فى مثل هذه الموضوعات , أو فى أفضل 
الحالات انحسر حقله إلى حيدٌ بعيد . لسبب بسيط هو أنه من المحال 
النفاذ إلى صميم التجربة الإبداعية وسبر كنبها ؛ فشهادات 
المبدعين . كتابا وشعراء وفنائين فى مخظف الميادين . تبدو من الكثرة 
والتنرع -- وفى هذا المجال نحبل على كتاب يغنيئا عن التقصى برهم 
دم عهده نسبها » هو كتاب مصطفى سويف الموسوم ب ٠‏ الأسس 
النفسية للإبداع الفنى - فى الشعر خاصة ؛ - ببحيث يجوز نوظيف 
هذه الشهادات للبرهنة عل الرأى ونفيضه . فلئن أفادنا بعض 
الممدعين أن ما يسميه اليوسفى ١‏ لحظة المكاشفة » هو نتيجة علت 
وأرق ومجاهدة فإن الأثر الأدبى -- قصيدة كان أو عملا أدبيا آخخر -- 
فى شكله النبائى . وكا نتلفاه فى صيفته الأخيرة . ليس وليد هذه 
اللحظة الصرف ؛ إنما هو حصيلة تبليب ونحكيك وتشذيب ؛ كفانا 
شاهدا عل ذلك ما يقوله « فلوبير » من أنه كتب ١‏ مدام بوفارى » 
فى سبع سنئواث ٠‏ وما أفادنا به و سلين ؛ ممنامه من أنه يكتب مائة 
صفحة لكن لا يثبث إلا صفحة أو بضع فقرات . ويقيننا أن الشاى 
لم يكن يصدر أشعاره كما تلقاها أو يتوهم أنه تلفها فى هذه اللحظة 
اللغز ؛ إنما كان يثضفها وبتعهدها بالصفل والتهديب لتخرج فى 
صيغة قرية سوبة , حنى ليبدو لنا فى بعض الأحيان أن كل مماولة 
لاستعاضة كلمة بأخرى يحدث بللا فى القصيدة ويؤوك إلى 
ابيارها . ثم إن طول المران والمعاودة ومداومة الكتابة تكسب 
و الأدبب » خبرة . وتنضج ملكة الإبداع عنده . وتغذو طافته فى 
الخلق . ولسنا فى حاجة إلى إيراد حشد من الشواهد لنستدل عل أن 
كبار الكتاب والشعراء بدءوا الكتابة بالنسج عل منوال سابقين 
وترسم خطاهم فى الكتابة ؛ وصولا إلى الاستفلال عابم والتفره 
بأسلوب متميز . 

وإذا سلمنا بأن الإبداع فى حد ذاته مرضوع يستحق العناية 
فليس ببذه الطريقة المثالية المعتمدة فى الدراسة ؛ إثما يتوخى أدوات 
علمية دنيقة للتشريح . كما هو الحال عند المحللين النفسانيين ورئة 


دراسات ل الشعرية 


فرويد ٠‏ أو بتوظيف و لغة فلسفية ثانية 290 تهاوز موضوع 
الدراسة وذاث الدارس لتبلغ هذه التقطة المرسومة عند السرباليين 
بالقصرى مدءجناة :عاد مآ ٠‏ التى تمبحى فيها اللوات ؛ وتلغى 
المسافات والمثاقضات لتتتصسب الأنا ضميرا غائبا بصدر منه كلام 
أخعرس لا نعرف مأناه ولا مصدره ؛ كلام يأل من أهياق الذاث ٠‏ 
من المجهرل . متلسبا تجبربة الكاتب فى صفائها , متلصقا بها ٠‏ وفى 
الآن ذاته مجاوزا إباها : مرتمد! عنبا . مرظفنا ما حتقه التحليل 
النفسانى من إنجازات مشهودة حينا. والفلسفة الوجودية أحيانا 
أخرى(" , 

هكذا أفلئت لحظة المكاشفة هذه من قياد صاحبها وم يلامسها إلا 
ملامسة رفيقة ل تبتك سترها وتفتض بكارتها . ومع كل ما نوجهه 
من نقد للدراسة المعئية فهى لا تمل بالقياس إلى ما كتب عن 
الشاى -- من جوانب طريفة فيمة . لمل أظهرها ما عقده الدارس 
من صلات بين ما جاء فى بعض أشعلر الشاى ومظاهر من أساطير 
قديمة متتمية إلى مصادر متعددة . عل نحر يخلع عليها غلالة ذاث 
مدى أنثروبولوجى لا نعتقد أن الدراسات النقدية العربية تقحمته فى 
ثبات وأبدعت فيه . 


فهك قوبعة ومفهوم الشعر قبل الشايى 

بصرف محمد قوبعة عنايته فى دراسة عنوانبا ؛ الشعر فى كتابات 
الشابى النثرية » إلى نصوص الشاب النثزية التى لم يحتف بها النقاد من 
وجهته احتفاءهم بشعره ؛ بغية استخلاص « رؤيته إلى الشعر وحده 
عنده . والدافع إليه . والغرض منه 20١7‏ جاعلا هذه الخصوص 
صنفين : صئفا أولا يغلب عليه الطابع التنظيرى ٠‏ وه . الأظهر 
والأكثر امتدادا0”2) ١‏ وصنفا ثائها يتضمن خواطر سائحة تستدعيها 
لمظات الإبداع , أو ينهمها هاجس الإنشاء . فيودعها يومياته أو 
رسائله الموجهة إلى “صفيائه. وهذان الصنفان متكاملان ٠‏ يكونان 
نصا واحدا., مؤتلف. الرؤية ‏ يصح أخعله من وجهة 
سنكرونية9") , 

رتمهيداً لدراسة الموضرع فى صلبه يفرد الدارس فصلا عنوائه 
و الشعر القديم فى نظر الشابى 2046 , يتناول فيه نظرة الشاي إلى 
الشعر القديم بوصفه حدا مؤسسا , يقاس بمقتضاه مدى التجديد فى 
الإنتاج الشعري . والمطلم عل دراسات الشاي الموصولة بدا 
الموضوع يدرك أنه يزرى بالشعر القديم . ويمده فاقدا الروج ٠‏ 
مفتقرا إلى الوحدة وسعة الخيال وض الحياة ٠‏ وأنه بقوم عل 
الصئب والاتباع لاعلى الفلق والإبداع*'2 , ملحا فى الآن ذائه 
عل أن الشاى استلهم أفكاره من المصادر الرومانسية ؛ البى حملت 
عل القديم ٠‏ وكسرت الأوثان القائمة » وأعملت المهارل فى 
التعسورات التقليدية السائدة والمستقرة فى فهم الشعر وتقومه . ثم 
يخلص فى الفصل الرئيسى من الدرامة وعنوانه ١‏ المرسيعية ا-مديدة 
وأسس التجديد ؛ إلى رصد نظرة الشاب إلى الشعر ومظاهر التجديد 
فيبا , فيركز على دور الخيال فى التحرر من لفيود المكبلة للخلق , 
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محمد الناصر المجيحى 


وإرساء دعامات ديح أدبية جديدة . تبض عل أنقاض ألمرءجعية 
القديمة المهثرئة . القائمة عل التصنع فى فول الشعر ؛ والتكسب 
به ؛ وإثارة العواطف السهلة الرخيصة . وتعتمد الإحساس النابس 
الحى , والتجربة الصادقة ٠‏ معينا لا بنضب للإبداع © . 

وتعد الأسطورة مقوما من مقومات الشعر الرئيسية علد 
الشبى ٠‏ بحكم أنها صنو الخيال , والسبيل المهيثة لولوج عالم 
الطفولة ال لىء بالأحلام . الزاخخر بالصور الإنسائية المشتركة() , 
ولا بتحفق الشعر الإنسان الحق . ويشارف الأفاق الرحبة . مالم 
يتوخ الشاعر 3 أسلوبا عنيفا كالعاصفة , حينها يمثل سخط 
الحياة .. ووداعا كضوء القمر. حينها يمثل الطمانيئة وسكون 
النفس ٠‏ ورفيقا شجيا كأنات ثاى بعيد . حينها يمثل أحلام الحياة 
ونجوى القلوب المتحابة »(64) 

أما الشاعر فمما يشترط فيه توهج العاطفة ٠‏ وبقظة 
الإحساس . وقوة الخيال ٠‏ وامتداد التجربة وصدقها : وهر مدعو 
إلى عدم الاستجابة إلى غير مايمليه عليه إحساسه , ويصنعه له 
' اله فبغير الحرية لا يصدر الشعر الممديد ولا يكتب له البقاء*") , 

الشعر فيض من القلب ؛ وقبس من الروح . يسمو بالإنسان 
من مستوى العادى التافه » ويخرجه من حدود واقعه الضيق ليحلق 
به فى عوالم رحبة ؛ عوالم الخيال والجيال(" , ومن ثم استحق 
الشاعر تبوؤ مرتبة الصدارة فى المجتمع ٠‏ بل مركز النبوة للحرأنه ودأبه 
عل اختراق المستفر من الأوضاع . واستشراقه آفافا أبدا متجددة . 


هشام الريفى والأسطورى فى شعر الشاى 


بنحو هشام الريفى فى دراسة عنوانها «الخط والدائرة : 
الأسطورى فى أغانى الحياة » وججهة أنثروبولوجية ؛ متخذا من 
الأسطورة والأسطورى فى شعر الشابى - وسنوضح الحدود الفاصلة 
بين هذبن المفهومين فيا بعد - موضوعا ها . موظفا ما أفاده من 
اطلاعه على مارضعه يونج وتدلا.0.0 وديرون عدم .م 
كتابائهم من أسس معرفية فى هذا لليدان . ويسوق الدارس فى 
٠‏ مسئهل دراسته طائفة من التعريفات المقتطفة من هله الكتابات . 
3 وما يستخلصه أن للأسطورة مقومات رئيسية ثلالة ؛ هى أنها 
خطاب قصصى ؛, وخطاب مقدس ؛ وأنبا تروى قصة بدابات 
الكون الموفلة فى القدم . وهى تتأقف من «رموز وأنماط عليا 
وأنساق )2""7 ويعرف النسن من حيث هو د فعالية تأليفية بمعنة فى 
النجر بد)””" ‏ إليها يستند التخييل . وعليها تناسس الرؤية 
للكون . أما النمط الأعلى فهو مركز وشحن , وظيفته أن ينظم 
حسب أشكاله الخاصة ماتوفره التجربة الإنسائية من مواد 
تمثيلية2'”0 , وبعد النمط الأعلى حلقة وسيطة بين النسق المتميز 
بتجريده المطلق والمهيأ للتمحض فى أغاط عليا كثيرة . والرمز القائم 
عل « التجسيد الحسى من العملية التخريلية213, والقابل للتشكل 
فق صرر كثيرة . وبشير الدارس إلى أنه لم يتقيد بما انتهى إليه العلهاء 
المذكورون من نتائج . لأن مادة بحثه هى الشعر المتفرد بخصائص 
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نوعية . حله منزلة حالفة لمزلة الاسطورة . وقد قاده ذلك إلى مجاوزة 
حدود الأسطورة الضيقة إلى رحاب الأسطورى , القائم عل 
نصورات بدالية غير متنظمة » فى خطاب قصمى متسل » مع 
إمكانية تشكيلها فى مظاهر مختلفة . فالاسطورى هو من الأسطورة 
بمثابة العقد وفد انحل وانئثرت حباته!*"2 وكثيرا ما يكون الشعر 
وعاء ححاويا لتصورات أسطورية تبدو علامائبا مشعة طافية تثارا عل 
السطح . 

ويفترض الدارس - استنادا إلى فرائن عدة واردة فى مواطن 
متفرقة من كتابات الشابى النثرية والشعرية - أن الشاعر اطلع إن 
فليلا أو كثيرا عل لماذج أسطورية منتمية إلى شعوب ممتلفة . مؤكدا 
أن حضور الاسطورى فى الشعر لا يستوجب بالضرورة مثل هذا 
الاطلامع . ذلك أن الاسطورى . كا ألمعنا - يتدصسدء ل رواسب 
موروثة من الرؤى الجامعة المشتركة . القابعة فى اللاوعى ٠‏ 
والمستعدة للانبعاث والظهور فى أشكال متعددة بمجرد سيره ٠‏ كما 
بحدث فى العملية الإبداعية . وبرجع الدارس هذه التصورات 
الضاربة بجذورها فى أعماق اللاشعور الجمعى إلى أصلين هما : 


العود إلى الأصول , والعود الأبدى . 


: العود إلى الأصول‎ - ١ 

يتنظم هذا المفهوم من ثنائية من أكثر الثنائيات التصافا 
بتجربة الشاى الشعرية . هى الحاضر / الماضى ؛ ١‏ فهذا نسق 
بنيرى عليه عفد النصيب الأوفر من قصائده ؛ منه اشتقت شبكة 
الصور المؤسسة لفضائه التخييل . الشكل الجامع الذى انتظم 
غالب القصائد يتالف من لوحتين متناطرتين . نمحكيان ما بين المافى 
والحاضر من مسافة عريضة (0) , 

فيا يستبد بالشاعر من شعور مأسوى بمرور الزمن وانقضاء عهد 
الصبا وزوال السعادة الماضية ٠‏ ومايصاحب ذلك من إحساس 
بالحوف والألم ؛ يبعث فى نفسه - فى الآن ذاته - الرغبة الملحة فى 
استعادة المافى ؛ والذويان فيه , طلبا للسعادة المفقودة . وإحمياء 
ها . ووكان ذاك الأمس فى غالب شعره فكرة لازمته لا تريم 3 
وخاطرا ملحا لا يفصل عنه ؛ فهر عهد لزمه فلم يفارقه . وألح 
عليه فلم يجد إلى التخلص منه سبيلا » فكان فى النصيب الأوفر من 
أغانيه شاعر الحنين والذكرى ج "2 . ويلفتنا الدارس إلى ٠أن‏ 
الشاعر لا يستحضر ذكريات محددة ودقيقة من حياته . منتهيا إلى 
نتبجة مؤداها أن دراسته من وجهة نفمية غبر مكئة ١‏ فلا الديوان 
بيسر ذلك » ولا اليوميات والرسائل تساعد عبليه ؛ فشعره موغل فى 
النمطية ٠‏ مغرق فيها ؛ ونثره ضنين بما ينير دخائل صدره. وقد جعل 
صاحبنا لموذج الشاعر الرومانسئ لباسا له . إلى ححد أن الصورة 
ظهرت على الذات وكادث تطمس ملامها وتعفى ساتيائة") و 
وهذا ما يدعم رأى الدارس القائل بأن الشاعر يمتح من منابع 
مشتركة , تأخيذد من الأسطورة والصور النموذجية المنغرسة فى قاع 
الوعى الإنسان بأسباب قوية . بحكم أن من « أخص نخاصيات 


طورة فصص البدايات وفضاء العود إلى الأصول/ إلى زمن 
اياث الخرافى » (5" , 

ويتشكل هذا المدى الاسطورى من وجهة الدارس - ى 
ل عليا . تتراسل وتنعقد بياها وشائج وثيقة يجمعها الام والطفولة 
باب ؛ وهى معان أليرة عند الرومانسيين مؤسسة لقسم مهم من 
ارهم ؛ بتناوها الدارس بتحليل يغارت طولا ونفاذا.ومما جاء في 
ض تحليله صورة الام وله إن علاقة الشاعر بأمه نثراوح يبن 
سل المتجل لى قصيدئين يشكو فيهها البعاد واليئم ٠‏ وهما 
كوى اليتيم) ود قلب أم ؛والوصل المجسد فى مقطوعة قصيرة 
اما وحيرم الأمومة؛ ٠‏ تكشف عن مدى ما يشد الشاعر إلى أمه 
روابط تبلغ حد إكساببا طابعا فدسيا('*) . وبشف تعلق الشاعر 
ديد بأمد من رغبة ملحة للعود إلى رحجم الأم الدافيء المربع 
بناء فيه . صورة الأم تتعالق وصورة الطفولة وتعائقها ؛ فكلتاهما 
بالتوق إلى العود إلى الاصول واستعادة زمن البدايات ؛ زمن 
عادة الأولى فى حضن الأم ورعليتها . ويقرن الدارس زمن 
فولة هذا بالحلم ٠‏ موضحا أن علباء النفس كشفوا بمابجهم 
حليل عما بين ذيئك الطرفين : الطفولة والحلم من مشابه وأثبتوا 
كليهها كون لازمنى (١*؟ويضم‏ الدارس الغاب إلى الصور النمطية 
,كورة مقررا أنه رمزا استلهمه الشابى من المرجعية الرومانسية059) 
* فضاء يلتجىء إليه الشاعر ويحتمى به احتياءه برحم الأم . 
عا فى التخفيف مما يعائيه من ألم ويسكنه من أمى . والارحال إليه 
من وجبهة الدارس - و ضرب من احج الشعرى إلى منبع من 
بع المقدس 98 . ويستوى الغاب عند الشاعر نقيضا للمديئة 
طن الرذيلة والرجس والقيم المتحللة ورمزا للامتناهى والجهال 
مذهر والخلود » ومن ثم يكتمى مئله مثل النمطلين السابقين - 
ى قدسيا . هكذا يبلغ الشاعر المقدس لا من شلال الدينى بل 
, خلال الاندماج الكل فى الجيال والحلول فيه . وهى نظرة تقئرن 
وثينة النى هى نسع دينى مهم سرى فى القاع العميق من 
انيه (84كوإن ما رشح منه فى السطح من صلاة فى هيكل الحب : 
فن بالغاب وتوسل إلى آغة الميثولوجبا , لم يكن نقيا خالصا ؛ إأنا 
الطته من المسيحية نفيحات ومن الصوفية أصداء (*2)4 يعدها 
.ارس أقل خفاء وأكثر جلاء وظهورا من الوثينة النى ترد مبطنة 
متخفية فى الاغوار.ومن أكثر النيلاج الشعرية - عنده - تجسيدا 
نمس الصوق قصيدة « صلوات فى هيكل الحب » إذ يئوجه بها 
ببد إلى ربه 877)داعيا إياه أن بمنحه السلام وبرحمه وينقله من 
'مبى والعذاب ٠‏ وأن ينفخ فى نفسه و مرح الدئيا ؛ ٠‏ ريبعث ل 
ه حرارة الحياة . ويبلغ الاحتفال بالسد وتقديسه ؛» والرضة 
لناحمة فى الاندماج فيه والانحاد به غايته فى قصيدة «نحث الغصرب ٠‏ 
تى ليتتابنا الشعور بأن الشاى تلبس التجربة الصوفية جاه' ٠‏ 
مسد روحا . ومن الروح جسدا ؛ لكن لا تشوب كل ذلد ..ى 


ا يفترن به إلحاد بل ينضح مثالية وبراءة . هله 0 الور 
لا زمن »الدى هو غاية كل توق إلى بدايات ؛. مة 000 للمرأة 
رات الإنسان السحيقة. وهل الثوق ١‏ هى صورة ١‏ م القاسية 


الأقاط 


ما يضطرب فى ضمير الإنسان من حس اسطورى لا تخبر له 
جذوةغ 09 , 

ويخلص الدارس إلى استقراء الشخصيات الأسطورية الوارد 
ذكرها فى أشعار الشابي ؛ واماثلة فى سطحه . أو الثارية فى باطنه ٠‏ 
مماولا استبطانها . والوقوف عل أهم معالها وميزاتها الاسطورية 
الموضرعية العامة ٠‏ ووجوه تصرف الشابي فيها؛ وتصرره لهاء 
منتهيا إلى نتيجة حاصلها أن بعض هذه الشخصيات أعلاث عن 
نفسها , وكانت جلية الحضور ؛ كأدم وبروسبليوس ٠‏ ها ) سمرت 
أخرى واستخفت فى قرار نصوصه ؛ كالمسيح وأورق080 , 

ويرى الدارس - فى تحليله معام هله الشخصيات فى شعر 
الشابى -- أن مسيحه « بسيط ساذج  »‏ وأنه يختلف اختلافا بينا عن 
مسبح جبران . الذى اشتق معدئه من مصادر دينية وأسطورية 
متنوعة ٠‏ فجاه قويا آسرا , مرجعا هذا الاحتلاف إلى أن 
أبدبولوجية الشاى الدينية تأى التمرد والخروج عن الحدود 
الإنسانية , ونحول دون مجاراة منطق جبران إلى غايته ٠‏ برهم كلفه 
به ٠‏ وتأثره كثيرا من خطاه . مسيع الشاى أميل إلى الوداعة 
والانكفاء عل الذاث التى يفزع إليها الشاعر ليتملاها ويغوص فى 
أغوارها . لا بسعى إليه الشعور بالتمرد والثورة إلا ليكبحه ويشد 
عقاله , راجعا إلى نفسه . مراجعا إياها . نادما عل مانا منه 
وبدرء مما تأباه قيمه . ويربا به خخلقه . أما شخصية آدم ‏ وقصتها 


قصة مقدسة. محكى نشأة الإنسان وبداية الخلق وملابسات 


الانحدار السحيق -- فقد تمثلها الشاب وتشرب نسغها حتى لا بسث 
كيانه » وشدت قطعة من وجوده . وقد خضت عنده فى صورتين ١‏ 
تبسد الأول الشوق إلى الأصول الفردوسية . « وقد بلغ منتهاه : 
والحنين إلى البدايات السعيدة وقد التهى إلى أقصاه اريك نين , 
أما الصورة الثائية فتحاكى قصة الاتحدار والسقبزل نحو يجعلنا 
وما بقئرن بذلك من شعور فظيع بالضياع والغرت زوعية محددة لشعر 
الرؤية فى شبكات صورية تقوم عل الانغلااً للك التى انتهى إليها لو 
كامل نسيج شعره . متغلغلة فى .رب ولنذكر عل سبيل المثاق عل 
وجماع القول أن ٠‏ نور إ| :و محمد الممشرى فى غصوه المدوج الموظف 
كونه تقابلا هندسيا بين نْ بوسعنا أن نستخلص النتائج نفسها انطلاقا 
الأفعال فى شعره عبية أخرى غير الشعر ؟1"9؟ , 
عام مثراًالمطلع على النراسة يدرك فى يسر أن صاحر؛' مستظرىء فى 
شمر الشاى ماهو قائم مسيقا وجاهز تيليا .. الدراسات 
الانثروبولوجية والنظريات النفسية لموصولة بها . رهكذا يغدى 
الشعر لا موضوعا مثميزا بخصائص نيعية تفرد الشاعر عن غيره ؛ 
ونقتضى - من ثم - التوسل بأدوات ملائمة : بل, يغدو وسيلة 
وسببا لبلوغ نتائج مقررة سلفا ولدعمها (1"') . وهذا نقد ينسحب 
عل المناهج المستثدة إلى أجهزة قبلية وفاذج صورية مسبقة جميعا » 
وإن كان ذلك بنسب متفاوتة من الصحة لأن منها مالا يخلو من 
مرونة واهتام بالجوائب الشكلية . ومهم| تكن جوانب التقصير فى 
الدارسة فهى تظل دراسة متميزة تميز صاحبها بالجد والاجتهاد 
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محمد الثاصر اليجيس 


الدارس فطن إلى مايشوب مفهومى العود إلى الأصول والعود 
الأبدى من تداخخل ولبس 08 فعمد إلى وضع الفواصل بينهما ٠‏ ورسم 
حدود كل منبها قائلا : ١‏ لثن كانت القصائد الحمولة عل أسطورة 
العود إلى الاصول فى شعر الشاى إبحاراً عن طريقى الذاكرة من 
الحاضر الظلام إلى الماضى الضياء . إن التصائد المسمولة عل العرد 
الابدى خرجث من طوق تلك الحركة . ولغلصت من ربقتها » فلم 
تعد الرحلة أشواقا تائهة إلى الزمن النقضى . بل أصبحت شعرا 
تدسل حلم / رؤباء أر يحقق زسن البدايات فى الخال أر 
اسابل 64 . ومن النمافج الشعرية المجسيدة لأسطورة العرد 
الأبدى السباح اليديد ؛ ٠.‏ التى جملها الدارس عمل إجابة من 
أسئلة يبسطلها لى قصبدة أخرى هى ١‏ أفان التاثه » ومدارها البحث 
عن ١‏ الصباك المديد » , والتشوف إلى خلرله . وبطالعنا صدى 
هذا الترن إلى الانبعاث من أصاماه الموث . والبثاق الصيم سن 
صلب الظلام ف, و الأمس الفقيد » و ١‏ إرادة الحياة » . وفى اعتقاد 
الدارس أن التدرج من العود إل الاصول إلى العودة الأبدية هو 
تدرح طببعى , لا شتراك الاسطورتين فى عشق البداياث . فير أن 
الضرب الثنى من العود حمل رؤى التجدد . فيها نتسم حركة الزمن 
فى الضرب الأول بالانكسار5© , 

وبعرض الدازس العام شخسية فينوس كر! تتسجل فى شحر 
الشاى . فيين أن ١‏ إِهَهَ الجيال المتهنك الخليع » عند الررمانيين 
تنتهيسب ئُْ شعرء مثالا للملهر والبراءة والجمال ممتشلصا أن الرفاء 
اس الشخصية الأسطورى ليس من موم الشالى » وأن دذا 
يتلبس الشخصية وينفك إلى عمقها ويمتص راحيقها ليخرجها فى لوب 
جديد ينم عن روحه ٠‏ ويكشف عن نصوره الذاتى للأشياء . وهو 
تصرف .شروع من وجهة الدارس ١٠‏ ف و يفضل ذلك يمير الأاسل 

خسير ٠‏ زرك أديا 2940 , ويؤكد الدارس -- فى استقرائه صلة 
الأسطورى فى '“ند الشاى بالموسيق,. سح أن ظلال شخصصية أورق 
الاسطورة والأسطورف .د: 1 ملكية فى ثنايا شعره ء وإن ) يسمه 
بين هذين المفهومين فيها 5 “له هلى ذكر فى كتاباته الدثرية » وأن 
اطلاعه عل ماوضعه يولج فى : ؛ هو رحلة داخل أبمحيم 
كتاباتهم من أسس معرفية فى هذا لليد: :ون ٠‏ بغية العثور على 
مسنهل دراسته طائفة من التعريفات المقتطقه بي زة ما يمف به من 
وما يستخلصه أن للأسطورة مقومات رئيسية ه. 
خطاب قصمى . وخطاب مقدس ؛ وأنها تروى قصة .. 
الكون الموفلة فى القدم . وهى تتأقف من «رموز وأغاط عنهر 
وأنساق )"2 ويعرف النسق من حيث هو ٠‏ فعالية تأليفية بمعئة فى 
التجريد7”" . إليها يستند التخييل ٠.‏ وعليها ثتاسس الرؤبة 
للكرن . أما النمط الأعلى فهو مركز وشحن . وظيفته أن ينظم 
حسب أشكاله الخاصة ما ثرفره التجربة الإنسانية من مواد 
تمثيلية 272١‏ . وبعد الدمط الأعل حاقة وسيطة بين النسق المتميز 
بتجريده المطلق والمهبأ للتمحض ف أغاط عليا كثيرة . والرمز القائم 
عل « التجسيد الحسى من العملية التخييلية 21١‏ والقابل للتشكل 
فى صور كثيرة . ويشير الدارس إلى أنه ل يتقيد بما اننهى إليه العلماء 
المذكورون سن نتائجج ٠‏ لأن منادة بحثه هى الشعر المتفرد بخصائص 
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تستوى بارزة جليه يبسح بعضها قصالد قائمة الذاث . من آيات 
ذلك أن بذور قصيدة : الصباح الجديد » تبدو مبثوثة فى مواطن 
متفرقة من أشعاره 4 مستقرة فى أعماقها > فى هله القصيدة كيا فى 
قصيدة ‏ إلى الموت 2 ترحيب بالرحبل الأخبير وإقبال عليه ٠‏ وكأنه 
الملاذ المنقذ من معااة الزمن التاريمى الأنى وآلامه . والمنقدذ الى 
يعير به هذا العالم وينقله إلى عالم جديد وغد أفضل مفارق للأول » 
وهله صورة للموت تخالف ما ألغناه من صور تعبر عن شعور بالفرق 
من الموث . كما تخالف هله وتلتئقى بتلك صورة ١‏ الموث فى الغاب 
بعيدا عن دنيا البشر ؛ فهو موث يكاديكرن مستساغا 7(6*) , وكأن 
الكون بولد مرة أخرى ويحفل بولادته احتضال الإغريق بعودة 
أدوئيس للحياة فى فصل الربيع . فى هذا السياق . وتعبيرا عن 
هاجس الصعود والارتقاه إلى العالم الملرى القدمى النورال ٠‏ 
بتتظم مفهوم النبى المفارق الأرض ٠‏ وتكتسب صورة الأجئحة 
والطائر المحلق أبعد مداها , 

ويختم الريفى دراسته بتفريم عام لفن الصورة عند الشاي ٠‏ 
ملاحظا أنه يممد إلى استنباط الصورة وابتداع أشكال طريفة للتعبير 
عن قصور اللخة عن تأدية ما يختلج من مشاعر فى نفسه , وأن هذه 
الصور: تستجيب للمعاير الطليدية القائمة عل مبدأ ‏ إخراج 
الأشمضصس إلى الأرضح وق وأنها أخيرا متألفة متراسلة 5 يشد 
بعضها إلى بعض بأسباب قوبة . ويأخل بعضها برقاب بعض . 
وفلما يعمد إلى ترسم ما ابتذل من الصور ولحقه السقم والبل بسبب 
من الاستهبال: بل الصورة عنده تعبد إلى اللفظ إشراقه ٠:‏ وتزيل 
ما علق به من صدأ . وتنحته نحتا جديدا . فيخرج رائقا ناصعا , 
يشد القارىء وبأسره » وينفض ما تراكم عليه من أسباب القلق , 
وينتشله من الزمن التاريخى ليلفى به فى اميثولوجى اللازمي 980 , 


ل 

ألمعنا إلى أن هذه الدراسة تلتفى فى جزء مهم منبها بدارسة 
اليرسفى وإن كانت المنطلقات والغايات المستهدفة متبابئة ؛ ففيا 
تتأمس الدراسة السابقة على النفاذ إلى بؤرة العملية الإبداعية 
وكشف -جوهرها . ترمى دارسة الريفى إلى استقراء الصور النمطية 
الغارسة -جلورها في أعياق الضمير الجمعى . والثاوية فى مكامن 
أشعار الشاى . على أن ما ييز هله الدراسة , أن صاحبها يعلن 
مقدعاته النظرية 3 وبين أسسه المبجية » ربلتزمها بصرامة » دوك 
أن يميد عنها عل امتداد الدراسة . عل نحو جنبه الوقوع فى مزالق 
منبجية خخطيرة ٠‏ وفوع صاحب الدراسة الأرنى فيها . وهكذا 
جاءث دراسة الريفى متباسكة ومنتظمة فى إطار رؤية واحدة » 
وجاربة عل نسى من التفكير سليم . وهذا ما نطلبه فى عدد كبير من 
الدسراسات النقدية العربية الحديثة فيمز عليئا الوفوف عليه . إن 
النمصزنا فى الدراسة واستهوانا س إضافة إلى هذا سس جرأة الريفى 
صاحبنا :م سبل ل تتوفر عليها أقلام ثقاد عرب كثيرين فى ثقة 
ظهرت عل حمينا فى ذلك بمصارد غربية قيمة , 
و9 كالخ لكان لزنه ون سيرب اينفيها وان :1 رذ 
مشتركة . تأخيل من الام 1 صترى شكل : 
الوعى الإنسانى بأسباب فى 


4 


من أبرز ما بلفتنا فى هذا المستوى أل الدراسة عل اتساعها ‏ إف ' 


تشغل ما يزيد عل مالة صفحة -- لا نحوى أكثر من قسمين . ولعل 
الأدعى إلى الشعور بالغرابة أننا لا ثرى ما يبرر الفصل بينهها فصلا 
حاسما ؛ فهما من التواشج بحيث يبدو كل تفريق بينهها ضربا من 
التعسف . وقد أوقعه ذلك فى أخطاء منبجية تحصرها فى اثنين : 

١‏ - دائرية المفاهوم وحاصلها أن القسم الثان من الدارسة 
لا يضيف شيئا ذا شأن إلى القسم الأول ؛ فكما أن العود إلى الأبدى 
هو كسر للزمن الخطى التاريخمى فكذلك الشأن بالنسبة إلى العود إلى 
الاصول . وكا أن الغرب الأول من العود يجمل فى طياته الأمل فى 
انبلاج الصبح من أحشاء الظلام , كذلك ينبنى النوع الأول عل 
الحلم بانقضاء زمن الحاضر زمن الشقاه » واستعادة الزمن 
الإصل ؛ زمن السعادة الأولية , ومن أظهر الشواهد الدالة عل أن 
الدارس لم يفلح فى التزام المحدود الفاصلة بيدبما ٠‏ وإبراز خخصائص 
كل مها فى شعر الشاى ٠‏ أثنا نقف فى كلا القسمين عل مفاهيم 
متقارية متآلفة » وأنماط عليا متشابة » وشخصيات أسطورية 
ولحدة » مثل أورى وبروميثيوس . 

؟ ‏ التكرار ؛ وهو مظهر تابع للسابق . ومعناه أن الدراسة 
تكاد تقتصر من أدناها إلى أقصاها عل حركتين متقابلتى الانجاه : 
حركة الانحدار المؤدية معنى الانكسار ؛ وحركة الصعوه المعبرة 
عن ححالة الانتشاء . ولا يشغم للدارس ذلك إلا أثاقة أسلوبه . 
وغعلمه عل المفاهيم حللا لغوية جديدة وجذابة . 


ونضيف إلى هذا ملاحظتين أخرئين ؛ تتمثل الأونى فى عدم 
انتظام بعض المفاههم دلاليا فى الأبواب المفردة لما ؛ فلسنا ثرى صلة 
صورة المسيح فى شعر الشاى بقسم العود إلى الأصول المضمن لها ؛ 
وكذلك الحال بالنسبة إلى شخصيتى أورفى وفيئوس المدرجئين ضمن 
القسم الثاى خخاصة . ويروميثيوس الموصول بالقسم الأرل 
والثال , 

والملاحظة الثانية تتعلق بالدارس من حيث إنه لم يتتبع تجربة 
الشاعر فى مختلف مراحل تطورها . فييين ما إذا كانت هناك علاقة 
بين إبداعه الشعرى وما بشع فى قراره من صور ثمطية أسطورية » 
ومالابس تجاربه فى الحياة من خطوب أثرت فى مجرى تجربته 
الإبداعية . 

أما الصلف الثائى من الملاحظات فيخص فيمة الدراسة فى ضوه 
الدراسات الحديثة المعنية بالانجاه المتوخى فى الدراسة ومدى عمقها 
وقدرنها عل الكشف عن التصورات الثاوية فى مكامن شعر 
الشاى ؛ ولسنا على يقين من أن الدارس تناول بكثير من العممق 
المفاهيم الموظفة فى دراسته . ولكئه لمسها فى مواطن عدة لمسا ليا 
رفيقا . ودون النبسط فى الموضوع نكتفى بذكر مقال دال عل 
ذلك ٠‏ هو أن نظرته إلى الام س كنظرته إلى عدد كبير من الأنماط 
العليا - مشربة بنزعة مثالية ؛ تتجل بمقتضاها المرأة مثالا للطهر 
والدفء والبراءة . والمال أن الدراسات النفسية تفيدنا أن للمركة 
صورة أخرى نقيضة للسابقة ومقترنة بها ء هى صورة الأم القاسية 


المتجيرة , المجسدة لعوالم الظلمة والوحشة والموث ٠‏ وبطلق عليها 
اسم الام القضيبية مدواشلهم «ممهة وثنا فيرا ساقه الدارس من أشعار 
تقوم على معانى السقوط والانبيار وبشاعة الحياة ما ينبض ليلا عل 
أن هذا الوجه لم يكن غائبا فيها ماما . غير أن الريفى غيبه تغيبيا تاما 
ولم ينطرق إليه إطلافا » مثلما غيب الأدبيات الموصولة بالغاب 
والشجر والخضرة » التى نجد لها صدى واصع النطاق عند دارس 
اعتمده الريفى فى بحثه وهر مرسيا إلياد مفعللة #صعلهة . 

نضيف إلى هذا غياب عدد من الصور النمعلية الكثيرة والمائلة فى 
شعر الشاى . من ذلك الصورة المجسدة لنزعة الموت . المعررفة 
باسم اناتوس «ضهععةة؛ والمقتزنة بنزعة الحب ( إيروس ممع ؟؟» 
وهناك كسللك صورة نرسيس القكمة فى شعر الشابي على بروذز 
الذات واستدامة تمليها بخية سبر أغوارها واسستجلاء أعياقهاة' )٠'‏ 
وقد لاحظنا كذلك خلو الدارسة من مفهوم « غياب الأب ؛ فى شعر 
الشاي » وما يقئرن به من مظاهر الانقار إليه » والتماهى به ٠‏ ول 
الأن ذائه الثورة عليه والرغبة فى تعويضه . وى ظئنا أن الدراسة 
كانت تغنم كثيرا لو أفاد صاحبها مما كتبه لاكون فى هذا 
الميدان23"12 , 

ولا يفوتنا أخيرا أن نشير إلى نسرع الدارس فى بعض الأحيان فى 
إرسال أحكام نبدو لنا جائرة ومبسطة . ومن أبرز الأمثلة عل ذلك 
تعريفه احلم المذكور فى موطن سابق . وال حال أن للحلم فى المدرسة 
الفرويدية مسالك كثيرة ومتشعبة , بعيدة كل البعد عبا جاء فى 
الدراسة من تحليل له وتعريف به1"9 , 


بقى أن نتساءل عن مدى ملاممة للديج الموظف للياهة المروسة 
ومدى جدواه ؟ لمن أبرز ما ييز الدارسة أن صاحبها ركز عل 
جانب المضامين , مهملا إثمالا يكاد يكون ناما الجوانب الشكلية » 
وكيفية نشكل الصور , وانتظام مساراتها » على نحو مجعلنا 
نتساءل : هل وف الدارس فى استمخلاص مميزات نوعية محددة لشعر 
الشابى ؟ وهل كان ينتهى إلى نتائج غالفة نتلك النى انتهى إليها لو 
درس شعر أحد الرومانسيين العرب ولنذكر على سبيل المبقق عل 
محمود طه أو إبراهيم ناجى أو محمد الهمشرى فى ضوء المدرج الموظف 
فى الدراسة ؟ بل اليس بوسعنا أن نستخلص التتائج نفسها انطلاقا 
من أجناس أدبية أخرى غير الشعر ؟9" , 

إن المطلع عل الدراسة يدرك فى يسر أن صاح؛! بستقرىه فى 
شعر الشاى ماهو قائم مسبقا وجاهز تبليا .. الدراسات 
الانثروبولوجية والنظرياث النفسية للوصولة با . رهكذا يغدو 
الشعر لا موضوعا متميزا بخصائص نوعية تفرد الشاعر عن غيره ١‏ 
وتقتضى -- من ثم > التوسل بأدوات ملائمة . بل, يغدو وسيلة 
وسببا لبلوم نتائج مقررة سلفا ولدعمها )١"'(‏ . وهلا نقد ينسحب 
عل المناهج المستئدة إلى أجهزة قبلية وفافج صورية مسبقة جميعا » 
وإن كان ذلك بنسب متغلونة من الصحة لأن منبها مالا يخلر من 
مرونة واهتيام بالجوائب الشكلية . ومهيا تكن جوانب التفصير فى 
الدارسة فهى تظل دراسة متميزة تميز صاحبها بالجد والاجتهاد 


لمحل 


«ااريويان الناصر الدالوهى 


عبد الله صولة وشعرية الوجود فى شعر الشاى : 
نتناول فى خمائمة هذا التقديم دارسة صولة الموسومة ب ١‏ شعرية 
الكليات وشعرية الأشياء فى ديوان أغال الحياة - دراسة دلالية » 
بالتفوبم . ونقرح- بادئاح أن هذه الدارسة أرهفتنا وأغلث من 
جهدنا ووفتنا ما كان أحوجنا لو صرفئاه إلى دراسة ما هو أجدى وأكثر 
فائدة . إنها من صئف الدارساث التى حمل هذه العئاوين البراقة 


ذات الصدى المغرى . والحافلة بالمصطلحات الحديثة الموحية بتبحير | 


صاحبها وأخلء حظا موفوراً من علوم النقد الحديث . وقد أقبلنا 
عليها بشىء غير فليل من الشغف ٠‏ يدفعنا الحرص عل مزيد 
الإفادة من مناهج النقد الحديثة . أبلين أن نطلم عل ما بنسينا 
بعض ما يلم بنا من شعور بالإحباط إزاء كثير من الدراساث النقدية 
العربية الموظفة للمناهج المذكورة ٠‏ ويضيف إلينا رصيدا من المعرفة 
بعلم الدلالات اللدى يشدنا إليه ميل فى ١‏ ويثير فينا كلما نطرقنا 
إليه رعشة متولدة من الشعور المزدوج بأننا بحر فى متاهاث المجهول 
واللبس ٠‏ وفى الآن ذاته بأثنا نفبل عل ميدان يسعى إلى اصطناع آلة 
نقدية ممكمة . ويتوسل بأسالبب فى البحث صارمة , 

لكن خيبة الظن كانت نصيبنا بعد اطلاعنا على الدارسة المعنية , 
النى بدث لنا متعثرة من عدة جوانب حصرلاها فى ثلاثة , 


-١‏ الغموض ف تعريف المصطلحات المستعملة واستخدامها كيفها 
اثفق . 

من ذلك تعريف الدارس مصطلحا فتن به هوه شكل المدلول » 
بقوله : د إن المعول فيه عل نسيج العلاناث المستحكمة بين الدال 
والمدلول فى مستوى الكلمة الواحدة , أو بين المدلولات فى مستوى 
المركب من الكلام 21*٠0‏ , ولسنا نرى فى فوله ٠‏ نسيج العلاقات 
بين الدال والمدلول ؛ ما يفيد معنى مامتى لم يوضح ذلك . كها أن 
انتقاله إلى نوعية أخرى من العلافات تقوم هله المرة بين المدلرلات 
على صعيد الملفوظ المركب يفقد التعريف كل اتساق » وبسمه 
بالضبابية ٠‏ ويسوغ لنا أن نتساءل عن النظرية المتياسكة التى تمل 
لنفسها مثل هذا التذبلب فتسعل - كا هو المال فى المثال 
المعنى -- الدال طرفا فى العلاقة فى مستوى لم تغيبه » ونحل طرفا 
آخر ممله فى مسنوى آخر. وسينعكس ذلك سلبا عل بقية 
الدراسة ٠‏ ويقود صاحبها إلى مزالق عدة ٠‏ سنعرض لبعضها فى 
الإبان . 

ولا يقل احتفاه الدارس بمصطلح آخر هو ١‏ الدلالة اللحافة ؛ من 
احتفائه بالمصطلح السابق , ونلتمس تمديدا لمفهومه عنده فيعز علينا 
العثور عليه . وغاية ما وقفنا عليه قوله : « المفتاح فى دراسة شمرية 
الدلالة -- دلالة الكلماث ودلاثة الأشياء - فى قصيدة الصلوات إنما 
هو الدلالة الحافة كبا يفهمها جون كوهين وكيا يفهمها غيره ٠‏ وإن 
اختلف الفهمان جرهريا2'7. ومن الجل أن مثل هذا 
التحديد - إن صحت تسمينه محديداً ‏ لا يغنينا ولا بعيننا عل 
بين معالم الطرين ؛ فهو لا يطلعنا على مفهومه عند كوهين . ولنشر 


لحل 


عرضاً إلى أن هذا المنظر لم يثل فى حدود اطلاعنا . من العناية 


ما يوحى به فول الدارس وم ينجاوز عندما يتفق أن يتعرض له 
تعريف بمسليف ويارث إيا,23"7 , مفترضا أن ذلك فى حكم 
المعروف - بفدر مالا يوقفنا عل مفهومه عند غير كوهين . 


ويبدو لنا > وفق ما استخلصناه من قرائن واردة فى الدارسة عسل 
أن صاحبها يقرن الدلالة الحافة ب ٠‏ العدول ‏ . حسبنا شاهدا على 
ذلك أنه يعد كتاب كوهين « هيكل اللغة الشعرية ؛ . القائم عل 
محاولة الاستدلال عل تنطور الانزياح فى جميع مستوياث اللفة من 
الكلاسيكيين إلى الرومانسيين ومن جاء بعدهم - كتابا يبحث فى 
مدى ١‏ تنامى اطراد الدلالة الحافة المئية عل الاستعارة )١64(‏ , 
والحال أن العدول -- ونؤثر استعهال كلمة « انزياح » ؛ لأن 
العدول يوحى بالانصراف عن الشىه حب بخص اللفة ذاءها ل 
المستوى الصوق ولمعجمى والصرق والنحوى ٠‏ فيها تتصل 
الدلالة الحافة بالمستوى الدلالى ٠.‏ ومن ثم يجوز تصور انزياح فى 
مستوى من المستويات المأكورة لا ينطوى عل دلالة حافة » ولا 
تتعدى وظيفته خلن صورة فنية ممتعة ٠‏ مثلم يستقهم ماما انعدام 
انزياح فى ملفوظ ينطوى عل دلالة أو دلالات حافة(؟٠2‏ . ويطالعنا 
فى موطن آخحر قوله : ٠‏ ومن المتعارف عليه من الناحية العلاميةأن 
الكائن فى ذاته ليس العلامة ؛ فهله دائها تحيل عل الخارج ٠‏ اما 
الرمز ؛ فهذا يمكن أن يكون ... موجودا فى ذاته . من هله 
الناحية يمكن اعتباره الصلوات )رمزا لا علامة7١١١).فهذا‏ الخطاب 
ينضمن > إذا صرفنا النظر عن فوله « الشىء فى ذاته ). وهر 
مصطلح فلسفى لسنا عل يقين من أن استعاله فى هذا السياق فى 
محله ‏ مصطلحين اثنين : الأول, وهو د العلامة » . يعرفه 
الدارس فى اطمئئان وبكل ثقة . وكأن ما يسوفه حقيقة بديبية لا تثبر 
ثقاشا فى علم الدلالة . والحال أن إحالة العلامة عل مرجع قالم 
الات هر موضوم محل جدال فى عدة مدارس ١‏ بل إن المدرسة 
الفرنسية الوفية للبادىه سوسور ثنفيه بإطلاق ٠‏ مؤكدة أن اللغة 
تعمد إلى تقطيع الواقع وفق مقاييس لا تتفق لا ممالة ومقاييس لغغاث 
أخرى , وما ينبض دليلا على ذلك اخنلاف اللغات فى تقطيع الزمن 
والألوان .» وإسناد التسميات لانوام النسب المعروفة ٠‏ بل إن 
ما نخاله ترجمة حرفية للبواقع وحاكاة تافة له . ينجل -- عند [معان 
النظر وتفليبه فى غسوء المعايير الفلسفية والمنطفية ‏ عل جانب غير 
فليل من التعقيد , فعبارة «شجرة؛» - على سبيل المثال س 
لا وجود لها فى مطلق الواقع ؛ وإنما نوجد أنواع كثيرة من الأشجار . 
تتميز كل واحدة منها بخاصياث نوعية أو كمية أو كليتهما . وهى ب 
من ثم اختزال مغرف ف التجريد النظرى لهذا الكم اهائل من 
الوحدات المرجعية . وإذا انتقلنا إلى الملفوظ المركب من علامات 
ذهنية ازداد الأمر صعوبة وتشعبا,» وولينا متاهات لاححيد 

لتشابكيا(!؟1) , 
أما المصطلح الثان الوارد فى كلامه فهر مصطلح و الرمز ؛ 


ا موسوم عله بأنه موجود ل ذائه , والمال أن علماء اللغة يعدونه 


علامة تحيل عل شوء مغاير لذاته » وإن كانت له مع هذا الشىء 
صلات تشابه عدها بيرس من قبيل المواضمة الاجتماعية 
الصرف2"159 , 

ولا يفوتنا أن نشير إلى أن الدارس يستعمل مصطلحات فى فير 
عيلها » ول سباق لا يناسب مدلوها ؛ لمجرد إضفاء طابع العلمية 
عل الدارسة . ودون وظيفة إجرائية إطلاقا . ومن ذلك استعماله 
مصطلح « منطوق » مم5 و و مفترض » ممدممهه:2 ل قوله : 
ووكذا قوله أنت هلبة ؛ فهذا القول يبدو شاذا من الناحية 
الدلالية ؛ إذ أن المتطوق موه" وهر وعذبة » مثناقض مع المفترض 
موموجنده< وهر الملوق ؛ إذ العلوبة وهى مجعولة للطعام وحسها 
الذنوق 2١١9:‏ . ولو اكتفى باستعبال كلمة < مفترض » لما حمل قوله 
عل أنه بجيل بالضرورة عل مصطلح إجرائى معين , وما جاز إبداء 
اعتراض . لكن وصله بكلمة ‏ منطوق » أو د معطى ؛ ١‏ وإثبات 
المقابل لكلتا العبارئين فى اللغة المنقول منبا ٠‏ يضفيان عليهها مدى 
اصطلاحيا ٠‏ ويسوغ لناس من ثم - منافشته فى مشروعية 
استعباما . ويمتاج ذلك منا أن نعرك -- وإن كان فى إبججازت 
بمفهرميهما حنى نقيم الدليل عل عدم استقامة نوظيفهما فى السياق 
الذى يتنظيان فيه . وبمن تبسط فى التتظير هما فى فرنسا ٠‏ وأفرد لحها 
فصولا قائمة الذات ديكرو بوصيطرن )١١1‏ , 

وما بستخلص من كتابات ديكرو فى هذا الموضوع إجمالا هو أن 
المعطى بتحدد بكونه ما يدل عليه ظاهر الملفوظ وينطثق به فى المستوى 
السطحى . أما المفئرض فهر الضسمنى المحفق عليه بإجماع 
المتخاطبين . فإذا قلت و كف محمد عن التدخيين ؛ فالمعطى هو أنه لم 
يعد يدخن إطلاا ٠‏ ويجوز للمخاطب أن يعترص قائلا إنه رآه 
يدن ويكون ذلك محل نقاش . أما المفترض فهو أن محمد كان 
بدخن فى السابق , فإن أنكر المخاطب هذا المفترض نسف النقاش 
من الأساس . وتعطل الحوار . ويستتبع ذلك نتائح بالخة الأهمية فى 
مسشوى الخطاب السيامى والإبديولوجى والمساجلات 
الفكرية )1١*(‏ > وبعض أنواع الخطاب الأدي , كالسخرية!"١١),‏ 
هكذا فالقول أن المعطى فى امثال المذكور هوه المدوق ؛ مره فيها 
نظن -- إلى خلط فى المفاههم . ذلك أن الكلمة المعنية لا تعدو كونها 
معنا معمة من المعائم المؤلفة لكلمة وعذبة » .فى تقديرئا أن حشر 
مصطلحاث فنية مغرية للائها » ودون تثبت من صلاحيئها وطائتها 
الإجرائية فى السياق الواردة فيه ٠‏ يسىء إلى الدراسة وإلى القاريء 
غير المتمرس بأساليب النقد الحديثة , وفى خباية المطاف إلى الفكر 
النقدى العري . 


تنتشر عل امتداد الدارسة أحكام متسرعة ومفتقرة إلى التحليل 
العلمى المادىء الرص . من ذلك فوله : من نقائض النظريات 
الشعربة الحديثة أو معظمها على الأقل , رفضها المطلن لليادة ٠‏ 
واحتفاؤها المفرط بالشكل . ذلك أن العلامة اللغوية فى أساسها 
محكوم عليها بأن نظل مشدوفة إلى حفيقة غير لخوية تقع خارجها 


سب اصاست ال الصماير يه 


وإليها نشير . تلك هى حفيقة ما يصطلح عليه ها وراء العاري 
ممواء - عامط وكذلك يكرن لكل نص ما وراء النص مججمه 1 
فمن اليين أن الدارس يرسل هذا اللكم من موقع سلطة 
معرفية لا يأنيها الباطل فهو فى نفيا قاطعا اهتيام النظريات 
الشعرية الحديثة بالمادة -- ولسنا نفهم السبب فى عدم استعيال 
و الدلالة » . إلا أن يكون قصد بالكلمة ما تدركه الحواس مباشرة 

من الكون الفارجى وهو الارجع » وفق ما استفرأناه من قرائن ؛ 
وستكون لنا عودة إلى هذا الموضوع بعد حيين حت وكأن الدلالة ليست 
مكونا رئيسيا من مكوناتها المبجية . غابة ما يميز هذه النظريات أنها 
لائعنى بالدلالة إلا من خلال الشكل وانطلاقا منه ؛ بحكم أن 
مختلف العلافات الشكلية فى المستوى الصون والصرق والتحوى 
ليست اعتباطية بل هى روافد متعددة تصب فى مجرى الدلالة , 
ويشفم الدارس حكمه الجائر السابن بمصطلحين هما و ما وراء سب 
العلامة هر ؛ ماوراء النص » ؛ معرفا إياهما بأنهها يجيلان عل حقائق 
خارجية . والشائع فى الدارسات اللغوبة والاسلربية أن صيغة 
«ميئا ؛ هامت بالفرنسية لا يطلق عل الموجودات القائمة فى العام 
الخارجى ؛ وإنما يستعمل للدلالة على المغة الواصفة لطاب لغوى 
أول . كالخطاب النقدى بالئسبة إلى الخطاب الأمي . وهو فى كل 
الحالات لا يخرج من المجال اللغوى . 


وى موضع لاحق يقرر الدارس أن كوهين تدارك مواطن التقصير 
فى المناهج الشعرية الحديئة . واهتدئ إلى تصحيح مسارها بجعله 
لليادة شكلا . ولنا أن نتساءل : هل كان بوسعه أن ينفى ما هو 
موجود بالفعل أو بالقوة لى المادة ؟ وهل توجد هذه بغير شكل إلا 
إذا كانث سابحة لى ضرب من الفيولا إن وسعنا تصورها لوا 
منبا ؟ والشائع أن أول من جعل شكل المادة موضوعا للدراسة هو 
بمسليف . الذى عده مكونا من مكوئات الدراسة الألسنية . 
خخصوصا بالتركيب النحوى . ووظف فيا بعد فى علم الدلالة عل 
نطال واسع , ومنه فى الدارسات الأهبية . ولكن لا ثىء يدل عل 
أن الدارس يسئد إلى ة شكل المعنى » للعنى الذى أسلفنا . فالقرائن 
الكثيرة المنتشرة على امتداد الدراسة ثفيد س- كبا المعنلأن مفهوم 
المصطلح المعنى لا يعدو كونه يعين س عنده - الناصيات الكامئة 
فى ذات الاشياء 'الموجودة فى الطبيعة , والقادرة عل [كساب هذه 
الأشياء مدى شعريا . ولا بد.من التذكير فى هذا المجال بما أفادنا به 
سارئر مئذ عفود عندما ذهب فى الفصل الموصول بمرضوع الكتابة 
من كتابه و ماالادب » إلى أن العالم القارجى - وفنا نستعمل 
الكلمة التى اعترضنا عل استعهال الدارس إياها مئل ععين س 
« موضوع فى ذاته » اده عه. أى أنه قابع فى العدم , لا يبحمل معنى 
فى حد ذاته . إلى أن يأل وعى جاوز لذاته امه سمط ليوفظه ويبعث 
فيه الحياة ٠‏ ويبنيه وفق رؤبته اللخاصة ؛ فينسق بين أجزائه » ويقيم 
علاقة بين مكوئائه ؛ حي يستوق عالما جديدا موسوما برو الكاتب 
أو الشاعر أو الرسام . ويثير المتعة ولشعور بالجمال عند المتقبل . 
ومن حمق صاحبنا أن يعارص قائلا إن كوهين يتعرض فى كتابه 
المعتمد مصدرا رئيسيا ووحيدا فى دراسته وهو ١‏ الكلام السامى ؛ ما 
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جمد اساحير الافكيهق 


عقفؤهها اناوط إلى الشىء الخارجى وشعرية بعض الكائنات القائمة 
فيه . كالقمر والايل والبحر وغيرها ٠ل‏ حد ذائها . وإذا لم يكن 
بوسعنا أن نكر ذلك فإننا لا نعدم حججا للرد عليه ؛ 


أولا : أن كرهين نهنب فى معظم أجزاء كتابه المذكور التطرق 
إلى العام الخارجى من حيث هو مادة للشعر , أو من حيث هو هوية 
نككمن فبها طانة شعرية تؤثر فى ذات الشاعر . وتكون فادحا للإنشاه 
الشعرى . ولا أدل على ذلك من استمماله فى مواطن عدة مصطلح 
«عالم الخطاب ؛ «تندمفته ياك «تعدتمن . وهر مصطلح على غاية من 
الاهية فى علم الدلالة ؛ إذ يقترن بما يعرف « بالعوالم الممكنة ؛ وها 
وعلط ههمم معلومم الأثيرة عند بعض السيميائيين ٠‏ والمتبوثة مرتبة 
رئيسية فى كتاب لإيكو 0.860 عنوانه و قراءة فى المحكى 
الخيالي ١4()‏ أ وزيمدم وزعون ها ٠‏ وما يستخلص من كل هذا هر ان 
الكتابة تلق عالمها الخاص . وأن هذا العالم المتصور جاور عالم 
الفاريء المتخيل ويجادله ,. وهكذا عام الخطاب هر عام ذهنى 
منصور بالأساس . وعندما يقدم كوهين فرضية يقر بمقتضاها أن 
العبارة الشعرية لا تقبل البديل أو النقيضض . وأنبا ذاث دلالة كلية 
جامعة ٠.‏ فهر لا يقصد كلمة بذائها. بل المقصود هر الكلمة 
المتنلمة فى عالم الخطاب الشعرى بالإطلاق . وبصرف النظر عن 
امرجم الذى تيل عليه . وهكذا يستوى القمر معادلا لألفاظ أخترى 
م نلنفت إليها التقاليد الشعرية . حالا معها فى مرئبة واحدة ٠.‏ متى 
كانت س جيما - منتمية إلى عالم القطاب نفسه . 

ثانيا : أننا وإن كنا نكبر دارسا فى مثل عمق كوهين . وسعة 
اطلاعه . ونفاذ تخ ر يهاه ٠‏ ومثانة مقلماته ونتائجها . فإننا لا نردد 
فى إبداء شىء من الحذر س- ولسنا ثرميه بالقصرر كها فعل صولة ؛ 
فأين نحن منه ‏ فى تبنى بعض مفولاته ٠‏ وقبول ما ينتهى إليه من 
نتائج . فالقول إن للقمر مدى شعريا, لا جملوست من وجهتنا - 
من مجازفة لا نقره عليها . وليس معنى هذا أننا ننفى التشار حقول 
معجمية ( مثل القمر والنجوم والليل . . ) فى عصور معيئة أو عند 
طائفة من الشعراء المنتمين إلى تيار أدبى واحد . ولعل استفراه 
للشعر فى أطوار ممتلفة من تاريمه يقودنا إلى إثبات ذلك . ولا أظننا 
نعدم دراسات أسلوبية مختصة ندعم هذا الرأى . لكن ما نافيه 
ونكاد نقطع بخطثه هو أن نحسب أن سمة الشعرية كامنة فى ذاث 
الأشياء متلبسة بها ؛ فها يكسب سمة الشعرية هوف منظورثا السباق 
اللغرى إجمالا . آية ذلك أن كلمة قد تكون شعرية فى موصعم 
ولا نتكون كذلك فى موضم آخر. 

لم إننا لسنا على يفين من أن الأشياء المذكورة والمفئرض أنها 
شعرية مازالت نمحافظ عل هذه الطقة الشعرية المزعومة , بقدر 
ما نشك فى أن الكلمات المنتظمة في حقرل معجمية دالة عل المظاهر 
البائسة والمزرية فاقدة لهذه الطاقة . لمجرد أنها توحى بالقبح أو تحيل 
عليو(؟١١)‏ , 

فالرأى عندنا أن الكلمات . مثلها مثل الكائنات البية » بعضها 
يميا ويتسعم نطاق استعماله فى ظل ظروف خاصة . ومع بعص 


1 


التياراات الثقافية والآدبية . ثم ينحسر مدها ويطرأ عليها الضمور , 
ونحل عحلها كلرات أخرى فى ظل ظروف أخرى , أو تعاد المكانة 
لكليات كانت منتشرة ثم لحفها الصدأ. فينفض عنبا ذلك . 
وتستعيد صفاءها وإشراتها , 


وكأان الدذارس أنس من فصل قمى فى كناب كورهين عنوانه 
٠‏ العالم» ها يدعم توجهه الممعن فى التقليدية ٠‏ وإن أصبغ عليه 
ثوب الهداثة » فعاب عل المنظر قصر نظرته ٠‏ وعدم انتهائه بمنطقه 
إلى غايته ٠‏ وطفق يتحدث فى إسهاب عن شعرية العالم المعادلة 
لشعرية النص والمولدة ها . وقد ألمعنا إلى مدى ما يركبه الدارس من 
صعوبات ؛ ويلاقيه من عناء , لمجرد بيان التطابق بين ملفوظ بسيط 
والواقع ٠‏ بحيث لا تكفى عدة عشرات من الصفحاتث للاحاطة بما 
بئيره ذلك من إشكاليات . فكيف ستكون الحال لو أقدم دارس علا , 
تحليل شعرية العالم انطلاقا من نص شعرى ؟ نؤثر عدم الإجابة نى 
ذلك , 

إن صاحبنا يلقى بنفسه فى هذه الهرة,السحيقة دون أن بأخيد 
للأمر عدئه , أو بحوط نفسه بما نستلزمه دراسة مثل هذه الموضوعات 
من أطواق محكمة واقية من خطر الانزلاق . 


وخطأ آخخر لا يقل عن السابق خخطورة . ولمله ناتج عنه . وقع 
فيه الدارس ؛ ويتمثل فى محاولته الاسئدلال عل أن الألفاظ المكوئة 
لقصيدة الشاى : صلوات فى هيكل للحب » لا تتحدد بنقيضها , 
وذلك باستنطاق المفردات المكونة للقصيدة » واشتقاق ما يسميه 
شكل مادعا(" ؟1) . وليتصور المرء عدى ما يتطلبه ذلك منه من 
مشقة وصير لو كانث القصيدة تشغل عشرات الأبياث . أما 
مضمرن التحليل فالأمثلة الثالية تنبض دليلا عل مدى ما يتخبط فيه 
من خلط وتشويه للحقائق ومغالطة ؛ فهو يرى - عل سبيل 
المثال سس أن العذوبة شكل ؛ إذْ يقول : « العذوبة على الحقيفة 
شكل ( والشكل هو صورة الشىء المحسوسة أو المتوهمة ) يؤلف بين 
مواد عمتلفة' , لكل مادة طعم . حتى إذا ما تضامثت الملعوم 
واثتلفت حصات العذوبة . فالعذوبة إنما هى اثثلاف الطعوم ع (؟1), 
وينطبق ذلك عل الطفولة ؛ فهذه ولا تيل على نقطة فى المكان 
عحدودة ٠‏ وإنما هى نحيل عل العالم بأسره . فههنا يندمج الجسم 
المحرى فى الفضاء الحاوى , وبتعطل الإدراك العقل المنطقى ليحل 
ممله الأدارك الحدمى 90" , كما بنطبى عل اللحن القائم على 
؛ أنغام حادة غليظة إلا أن الشكل الهائى الذى يتجل فيه اللحن 
شكل متحد الأجزاء متجانس . . هرفضاء من الأنغام متجائس . 
وزمن لا تخلله فواصل  )١١9|‏ . ومثل ذلك «١‏ الليلة القمراء ؛ , 
و «السماء الضحوك 2"4(0). ويعى الدارس الرصد والتقصى فيكل 
إلى القارىء مهمة إثمام القائمة الطويلة ٠‏ مستهديا بهذا الشرح 
الملترى والمتعسف إلى أبعد الحدود . رمتهيا إلى نتيجة حاصلها أن 
« شعرية الشىء فى قصيدة الصلوات متاتية لا من المادة التى نيل 
عليها الكلمة وإنما من شكل هله المادة المتحد المدسجم الذى يتولد 
عنه الشعور بالجهال6 ١*0‏ .ومن اليين أن معالحة موضوع الانسجام 


فى المادة ٠‏ وهو موضوم موصول بعلم امال - المتسع 
والمتشعب ب بيل هذه الطريقة يدب ل عل استضفاف بالروح العلمية 
والانضباط الميجى . وهو بشفع شرحيه السابل بفكرة أم:سن ل 
الغرابة ١‏ وذلك عندما يقول : « فد تكون الكلمة شعرية فى مواطن 
ء .بدة ٠‏ ولكن الشىء اللى نميل علبه لبس شعريا ,20590 . فهل 
بفى لنا ما نفهم من هذا اخلط ؟ وهل هناك من هو فى ححاجة إلى 
يزيا من الاستدلال على هذا التضارب اليين فى قوله وامقاره إلى 
كل منطق ؟ 


م .. التفكك فى التحليل والتخريج : 

نكتفى بإيراد مثالين شاهدا عل ذلك : الأول مأحوذ من 
الصفحة الأولى من الدراسة ؛ إذ بقول: وقد قصرت هذه 
النظريات الشعرية مها عل الشكل ١‏ شكل الدال من ناحية . . 
وشكل المدلول . والمعول فيه غل لسبيج العلائات المستحكمة بين 
الدال والمدلول ل مسترق الكلمة الواححيدة 5 أو بين الم.لولات ل 
ه وى المركب من الكلام . ذلك أن شعرية المعنى أو المدلول فى 
الكلام الشعرى مستمدة لا من مادة هذا المعني المدلول عليه , إن 

من الطريقة التى يقدم بها هذا المعنى . وإن كان هذ! الاكتشاف 
النظرى إفا يعزى إلى ما لر » وقد جاء قبل ثورة سوسور اللغوية 
بعقود :1 . إن ما يلفتنا فى هذ؛ الكلام - إن صرفنا النظر عن 
الا عطاء المعرفية » مثل تلميحه هله المرة إلى أن سوسور هو أول من 
ااشف شكل المنى - إما هو عدم اتساق الأفكار وانعدام 
نماسكها . ومن أظهر ما بدل عل ذلك أننا لا نرى وجه العلاقة فى 
ربطه بين « شعرية المعنى » أو ١‏ المدلول فى الكلام الشعرى » - 
وتفوئنا هنا العلاقة بين ن هذدين المصطلحين المقترنين , ما دام الدارس 
لم يوضح ذلك - وتعريفه السابق للدال والمدلول هذا التعريف 
المشوه كبا أوضحنا . ذلك أننا ننتفل من مستوى السنى صرف إلى 
مستوي أسلوي . دون مقدماتث تمهد هذا الانتقال » وتصل بواريقة 
مفئعة بين الطرفين . وتزداد الشقة بين المستويين اتساعا عندما يعد 
هله المرة ما لرمى مكتشف ١‏ شكل المعنى ؛ ؛ فمتى كان مالرص 
منظرا ألسئيا ؟ ومن أسند إليه هذا الاكتشاف ؟ فمن المعروف أن 
يمة مالرمى تكمن فى فهمه الحدسى للشعر وإبداعه ٠‏ أكثر نما 
نكمن فى التنظير والنقد المقئن . ومهما تكن صلته بالموضوع المعنى 
فلمابج العلمى يقتفهى وصل الحلقات بعضها ببعض ؛ والتروى فى 
بسط المعلوماث , لا قفز المسافات واختزال الحلقات . 

أما المثال الثا فيخص قول الدارس الأ : و ومن مظاهر 
التفكك فى قصياءة الشاي ما توفره لنا بئية التشبيه فيها ١‏ فقد اطرد 
هذا الركن البلافى اطراداً لافنا , مما أنتج نفككا بين أجزاء 
الكلام , وما زاد هذا التفكك رطأة جدة هله التشبيهات على ذوق 
القارىء العرى وقد ترى على نمطية « تشبيه » معيلة . فمن جهة 
نجد لفظة « أنث + وقد أفادنا النقد التاربمى التقليدى فى زهو 
ونعيلاء بألها امرأة أجنبية ذات وجود تاريمُى مادى حقيقى . كما أن 
اعثيادنا القراءة الداخلية يرقفنا عل مدى ما للمضاطبة من وجرد 


ملموس ؛ إذ يمثل ضمبر و أنت » عنصرا من جدول الفسمائر المعروفة 


فى اللغة . اعتمد فيها المجاز المرسل بتحويله من المظهر ( امرأة 


معلومة ) إلى المضمر « أنت» ؛ فهر لذلك مفهوم قوامه المعالم 


التالية : أثثى + إنسان + موجود أمامك + فى مكان معين + زمن 


معين - هذا هو الموضوع ؛ . 


ونحن نراهن أن بدلنا فارىء عل منفذ نطل منه على معنى 
ما ويجملنا نستشرف أفقا معرفيا تتحرك فى أرضيئه الدارص , إنه 
بلج بنا مسارب وملمطفات شديدة الالتواء » متشابكة المداخل 
والمستويات . بحيث لا نتقدم خخطوة فى اتاه المعنى . ولا «سشدى إلى 
نور الدلالة وإن كان ذلك بقدر ضثيل . وأول ما يصدمنا استعمال 
كلمة ‏ تفكك »؛ لتأدبة معنى الانزياح . والفرق بين كلتا اللفظتين 
بين ؛ فالأولى توحى بحضور متلفظ خفى . يضمن حكم| تقوميا 
ذاتها سالبا بالنسبة إلى موضوع كلامه . فيا لا تتعدى الثانية تسمية 
ضرب معين من استخدام اللغة لأغراضي أسلوبية جمالية . 

فارىء الجمملة الأولى يتتظر أن يبن له الدارس مظاهر هذا ' 
د التفكك » القائم فى شعر الشاى على « الخروج مما ألفه الذورق 
العرى ونانس فى فوله ه من جهة نجد لفظة أنت » ما بستجيب 
لاننظار القارىء , وما يفتضيه الاسنتدلال المنطفى ؛ لكن نفجأ 
بتصديره المملة التابعة لما بكلمة دكما» ٠‏ الدالة فى السياق عل زيادة 
التوضيح وتأكيد ما سبق إلباته أو افتراضه . والحال أنه لم يثبث ولم 
يفتئرض شيئا. وبقيث عبارة «من جهة ) معلقة تننظر دليلا 


' لايأى . وانتفل الدارس بكل استخفاف بالمقاييس المنطقية إلى 
إثبات ما كان أنكره من أن يكون للمرأة وجود محسوس . مقررات 


وبالغرابة الخلط س- أن فى ١‏ أنث : بجازا مرسلا بحكم نقل ماهو 
مادى ملموس إلى وجود مضمر ٠‏ فلو لنتهينا بهذا المنطق إلى نجايته ؛ 
سام لنا أن نعد جميع المفردات اللغوبة الدالة على أشياء مرجعية 
مجازا مرسلا ٠‏ يسيع هذا هادا الظر فى بعس مباديء اللي 
ومقاييسها ٠:‏ مثل مفهوم ١‏ القيمة ؛؛ من أساسها . 

ثم يستخلص الدارس مما سبق تقديهه نتيجة يدل عليها فونه 
د فهو لذلك» . تفول إن ١‏ أنث » ١‏ مفهوم قوامه مجموعة من 
المعانى » . ولسنا ثرى الروابط الظاهرة أو الخفية القائمة بين السبب 
والنتيجة . إن لم يكن ربطا لفظيا من قبيل الحشو . والنتيجة النى 
نخلص إليها هى أن مظهر : التفكك» المعنى بالتحليل واستجلاء 
مقوماته بمتفى ويغيب ٠‏ لا لأسباب ملهجية ودواع ججدالية » ولكن 
لعدم السيطرة على المعلرمات . عل نحو أوفع الدارس فى تناقفض 

من أظهر علامائه أنه يعود لوثبات ماسبق أن نفأه وسشر مئه من 
تصورات تقليدية وإن أضفى عل ملفوظه طابعا مستحدثًا ؛ 
ررشحه مصطلحاث مغرية . 

لم إن مايرسله الدارس من أحكام . وما يستعرضه من 
معلومات , لا بخص بالشاى شاعرا مثميزا بسهاث نوعية معيئة ؛ 
وإن ذكر اسمه كثيرا , وبدا معنيا به» متفحصا بدقة قصيدته 
د الصلوات 6 ٠‏ وإماءهر من قبيل العام المطلق الذى يصح أن نسم 


١س‎ 


محمد الناصر العجيمى 


بوح إن افترضنا صوابه ‏ إنتاج غير الشابى من الشعراء ٠‏ مهما 
كان حظهم من الحودة الفئية والقدرة عل الإنشاء الشعرى . 
ولا أظننا نغير شيئا يذكر إن استبد لنا باسم الشاى اسم شاعر آخر . 


و لايفوتنا أخيرا أن نعيب عل الدارس افقاره إلى التواضع 
العلمى المشرط توافره عند كل باحث يمرم عمله . ينجل ذلك فى 
إزرائه بكوهين وحظه من فيمة ننظيره فى أكثر من موطن س والحال 
أنه يعنمده مصدرا رئيسها فى دراسته ست مستعملا لغة نشف عن 
الاستعلاء . ومن ذلك قوله ولم يستطع كوهين أن يسحب نظريته 
عل العام الذى يجيل عليه النص بأجمعه . . فالرجل ل بمدلنا عن 
شعربة العام بل إن الرجل لم بحدثا عن كيفية انتظام الأشياء 
المتجاورة انتظاما شعريا » ؛ وإنما حدثنا عن أشياء معزولة فى العام 
شعرية بطبيعتها . . وفى هذا ايضا غييط صاحبنا ومادرى : أما نحن 
فسيكون عملا متكاملا ؛ . وهو إلى هذا يستعمل عند الحديث عن 
نفسه ضسمير المتكلم الدال فى حال استعمال الناقد الحديث له عل 
رسوخ قدمه فى النقد ٠‏ ونبوئه مكانة يشهد له بها أصحاب 
الاختصاص , إلا أنه لم يكن لنا علم بذلك . بل إن صاحينا يوجه 
خخطابه إلى القارىء كبا لو كان هذا صبيا عاجزا عن الفهم . ينتظر 


من المعلم إشارة تبدبه وتضىه له السبيل : ١‏ ترالى أيها القاريء قد 
أكدث هرات ومرات فى هذا الفصل خضوع كل الكليات لله 
الصفات ... أقول كذا عمم كوهين قبلك ركان عليه .. هر 
الذى عاول أن يتبين بضرب من المنالطة دون شك مدى تناس 


. اطراد الدلالة الحافة .. أن يدقق فى ضوه نتائجه المذكورة 


فيقول . . . 20300 , 

ونخلص إلى تقويم المؤلف جملة . محاولين الإجابة عن السؤال 
الأنى : هل يعد هذا الكتاب حدثا نقدبا يعدد به كها أوحى إلينا به 
التقديم ؟ بتطلب منا الحكم تحديد المعهار الذى نقرم بمفتضاء 
الدراسة . فإن نحن احتكمنا إلى ماكتب عن الشابى وجب 
الإقرار -- بالنظر إلى المستوى الردىء إجمالا للدراساث المختصة 
به - بطرافة بعض الدراسات المضمة فيه موضرعا وتحليلا ؛ وإن 
فارناه بالدراساث الشعرية الحديثة فلسنا عل يفين من أنه يرفى سس 
إن استثنينا دراسة حمادى صمود . وإلى ححد مادراسة هشام 
الريفى -- إلى مستوى بعض الدراسات الجباح52؟21 , بل إننا نعد 
دراسة صولة نموذجا ممسدا لفشل عدد كبير من الدراساث العربية 
المخوسلة ببعض المناهج الحديثة فى قراط الشعر , ومثالا لعدم مثلها 
هله المناهج , وسوه توظيفها إياها أو إفادتها منها . 


| الامش | ٌ 520252325523222 


١‏ تتضمن مجلة ٠‏ الحياة الثقالية ‏ عدد 77/ 1444 قائمة بملوغرافية 
ممندة , تخص الدراسات المفرهة للشابي , 

؟ - بعين المصطلح انجاها بسعى إلى اسنباط نظرية عامة للاثار الأدبية . وقد 
وضعت أسسها الأيل مع الشكلانيين الريس ؛ وبرج خاص مع زعيمها 
ججاكبسون ؛ النى أسهم بقسط موفور فى إرساء روابط متينة بن الالسنية 
والأدب , محددا الرظبفة الشعرية بكونا «التركيز على البلا فى حد فاه : , 
؟ - جاه فى تصدير هشام الريفى قوله : ٠‏ هم ح يع الملتركين فى الدراسة - 
يشتكون ندرة الدراساث الحادة فى الشعر عند من العرب . وبأسفون 


له شديدا . وإذا هم ينتظرون فى شوق ه نقد الشعر» ن يتفتح بين فرمهم من ٠‏ 


جعديد ويتمجطرن ظهوره » . وفى موطن لاحل يطالعئا فوله : « اشتغل الدارسون 
بأدب الشابى مئل نصف قرن , وكتبوا فيه المفئلاث القصار والدراساث الطوال . 
وكلدت الكثرة من الدراساث , . أن لحاصر من أدب الشان الدلالة , رنسيج 
العنى . وقصدنا كما فصد نفر من سبفنا من التقاد . إلى إحداث شفوق فى نعف 
القراءاث , شفوق نفتح المسالك من جديد إلى شعر الشاعر فى صفالكه الأول ؛ , 
دراساث فى الشعرية ص 8», 7 , 


للحن 


4 - هراسة مود من ص ١‏ إلى ص 07 هراسة البوسفى من صر 6 إلى ص 
"١‏ -- فراسة فوبعة من ص ١9‏ إلى ص 7؟؟ > هراسة الريفى من 
من 5297 إلى ص 778 دراسة صولة من ص 4 - إلى ص 4ه" , 


4 - دراسانا اليرسفى وصولة تنطلقان عن النظرى لتخلصا إلى التطبيقى . 
٠س‏ فراساث لى الشعرية ؛ ص ١١‏ , 
١‏ سا للسه ص ؟١,‏ 


1 د شوخ ص 97(, 
0 سا لفسه ص ١؟,‏ 


9 لاللسه ص 5١‏ , 

لس لسه ص ؟؟ , 

14 اس له ص ١7"‏ , 

4 سالنسه ص 74 إلى ا" . 

6 اس لفسة صن 79 . 

59 -الشداص‎ ١١ 

7 لس له ص !9" , 

+7 ل لفسه ص 4" , 

14س نفد ص لإ" , 

و1 با نفسه ص 54" , 

,1١ -> 1١ القسه ص‎ 5 

9 ب له ص 1١‏ . 

4 ع نلقسه ص 14 

4 سا لله ص *١‏ . 

اس الأسة ص 059 , : 

. ليان أسللة لى الانشائية ؛‎ ١ ب خياصة تلك المضصمنة فى كتابه‎ "١ 
[0-04 للسم3. 50 , منولوهم عل ممماوميت‎ 1977 


79 - لذكر عل سبيل لقال لا الحصر فراساك خخائدة سعيد التطبيقية فى كقابيا 
وحركية الإبداع» وهار العودة :١447‏ رشررح كيال أى عيب 
الكفيرة ٠‏ ودراسة محمد ملتاح التطبيقية فى : لحليل الخطاب الشعرى ١‏ 
عار تريقال بالمغرب 14846 , 

هراساتث فى الشعرية ص ات و فور 24 . 

4 ع لفسه ص ١١‏ , 

*" اله عن ٠١‏ , 

85 اله ص ١ا.‏ 

ب سا لقسه ص 77 . 

18 ننلسه ص "7 , 

8 ع لله ص 1ق , 

4 اله ص فم - 5١‏ , 

, ١17" - 49 سا لفس اص‎ ١ 

47 اع لفسه ا ص 45 - 9؟ , 

4*5 اله ص ٠١“‏ سس 1١1‏ 

44 عا لفةا ص ١99‏ , 

40 ل نفسه ص ١")‏ , 

,١ ١ بلأسه ص‎ - 45 

ل أقسة صن 31797 , 

4 سالقسه عن 1794 . 

4 سالأسها ص ١7“‏ -- 174 . 

ل ننفسه ص ١148‏ 

١6١ ساللسة عن‎ 6١ 

7 ل لنسة ص ١609‏ 

29 ء له ض 1879 

4 ب ننسه ص ١88‏ . 

66 لح لفسة ص 18١‏ , 

اسه من ص 187 - .1١14‏ 

/ا6 ب ئقسة ض 1158 , 

4 - فى هلا الإطار تتعظم كنب بلانشر #«تةتعطا .24 المهمة بمقاصة عنما ؛ 
و الفضاء الأفي , 1968 اتمصطاله0 موطوجونالة موده له 
و الكعاب اللنى سيان © 1971 اتموطفلة0 «طلوم؟ 3 ولا مله 
و المحلدلة اللابائية : 1980 متمسطانمن ملسقها «منام متاك 

4 - لا أقلو الدراسة من هذا النفس فى مواطن قليلة وعدوهة . منها الفقرا 
الوارمة فى نباية الصفحة ؟8١‏ . 

.1١8* ل فراماث ف الشعرية ص‎ ٠ 


هراساث فى الششعرية 


, نلنفسه عن ارا‎ ١ 

7 عا نلشه ص ١85‏ 

77 سا نلفسه ص 147 اعد 141 , 

14 سا لفسه ص 5زل اس 9م[ سد 4ذ1ا , 

0 لس ننسه ص 1441 . 

5 ل نأنصه ١4‏ , 

“الال لفسه ص ؟١؟‏ , 

ها للسه ص 5١5‏ , 

4 الفسدا ص 9:4 - ١١١‏ , 

ا نفه ف 5١9‏ , 

إلا لفسه ص 508 , 

؟اس نفسها ص ”757 , 

“لاا نقسه ص 558 , 

4 س لنسه اص 57594 , 

اس لأسه صل 594 , 

5س لفسة اص 778 , 

الاب نقسه ص 735 , 

4 2 لقسه اص 7287 , 

4 ع للسه ص 154 . 

“مسا ص (0؟. 

امس حص 45؟, 

امسا ص 7487 , 

ام سا ص 50١‏ , 

4ه سا ص 7507 , 

6م سا ص !"7 , 

ا ساصس 59816 . ١‏ 

لاه سه ضس 91؟ . 

غةا سا ص 1١١‏ , 

4ى سا ص 1١7"‏ , 

سد صض 5515 , 0 

ادص 799, 

اأساص 84ه؟, 

لاص 7500 , 

ول .هه ص 1584. 

9 ص 787 

افيد ص 59", 

4 سا ص 54" , ْ 

4 لحيل على سبيل القال عل الفصل اللهم امن فى كعاب « الآنا فى 
النظرية الفرويدية » ٠‏ وعنواله د الرطبة والحياة والموث ه ؛ عن 04؟ 
ولز؟ , ْ 
وك ماكدمط ها تسعك أد مآ :11 وجلا #تامعلددة ما > :هدمما .1 

1978 معد ,لم3 جلده1 

٠‏ 2 ممكن الاستعانة لاسفجلاء هذا المدى بدراساث جان لاكون المشورة ل 
كياب عنوائه د كتاباث : , خخصوصاً بالفصل الموصول بمرحيلة المرأة » 
وز مك وماامددة ها عل #اساعتدحدة متعدوده مأتعلد فك ماحاة مله 

706 اعد ,لم3 دل ,84 ,حطاعظ هله 

2 المرجع السابل ؛ مراطن متفرقة , 

2 بعد كناب فرويد المنشور سن 1478 بعنوان ( الحلم والتأريل ؛ ««مال» 
متمطاعاوج نز 4 للمصدر الرئيسى كا كتب عن الحلم . ومن أهم 
المفاهيم المسعمدة منه والموظفة على غطتق واسع لى عراسة العلم ححدينا 
مهرما : : التكثيف ‏ ر ١‏ التحريل ١‏ «#مشاوهل اه مسمتتهمهمله00)» 

هه 


6ه 


عمد الناصر المجيمى 


٠١‏ نذكر على سبيل المثال أننا كنا انتهيا إلى نتائج تلتفى جوهريا رما جاء فى 
الدراسة المعنية فى بحدث أعددناه فى إطار شهادة الكفاءة للبحث وعنوائه 
و البطل التراجيدى لى مسرح الحكيم - بإشراف الاسئلذ المنجى 
الشمل ؛ 1995 , 

4 يرجه وجبان بروجرس » 06غنا8 هدهل بحثا عن إنشائية للتخييل ) 
2 فنناعة داك 800 «متتهمتههها"'! عل عناو0ع00 عمنا عننوظ» 
ندا مركزا اللائجاه الأنةوبولوجى فى النقد كبا ينجل عند باشلار ودبرر 
اننا .18 لكةأءتامق8 .0 مبينا بوجه خناص أن رصد الألماط العليا 
والرموز المشتركة يتامس عل نظرة جامدة للصورة , ذلك أن الالطلاق 
من قوالب صورية جاهزة لا مكن أن يفضى إلا إلى استنباط صورة جافة 
ميئة . ومن ثم إلى إفقار النص وفئله , فالصورة تتحدد -- من وجهته 
حت وفق السياق الواردة فبه . والصرر الحافة المؤثرة فيها , والمتائرة ما » 
والمؤدية أبدا إلى تحولات وتنويعات لا يقر لها قرار . وهكذا يزيل الشعر 
ماعلق بالكلمة من صدا الاستعيل ؛ ويعيد إليها صفاءها ونقاءها 
الأصليين . فإذا بها نشع بدلالاث لا حيد لعددها . دلالاث متناقضة 
ونتكابة ٠‏ لا مك رصفها أر ضبط حدودها . والدارس مدعر حت من 

ح إلى التفكيك ورد الكل إلى الجزء . والواحد إلى المتعدد . تمهيدا 
لإدر اك الدلالاث القائمة بالقوة , وتمجير الطاقاث والاحمتهالات. الكامنة 
فى الشمر . 

س دراساث فى الشعرية ص "9١‏ , 

5 لس لفسه ص 394 , 

٠٠/‏ س من الممروف أن أول من قدم تعريفا علمها لمصطلح ١‏ الدلالة الحافة » هو 
يمسليف . وقد افتفى ال رطاف هنا لشون ل الأمي فددسس للع 
مهم بارت وجرار حينت ولعل لدارسة الأكثر استيفاء للموضوع 
وإساطة ابه هدر درامة أوركييولى الموسومة بو الدلالة الحافة ؛ . 
877 عط ان ."1 سلرممهادموم 1 + تومتطعممء0 عوعرطرمع1 .0 

4 . دراساث فى الشمرية ص 44" , 

د التخلة و فى موسم الحجرة إلى الشيل ترد لى سياقات لخوية مستقيمة . 
وتدل فى تراءة أولى « تصريمية : على الشجرة المعروفة ببذه الاسمية » 
لكنبها تكتسب فى قراءة ثانية ولالاث حافة متعددة , ذات مدى «عضارى 
واجتهاعى رنفاستى وجنمى وميئولرجي . 

"94 س دراساث فى الشعرية ص‎ ٠ 

١‏ نذكر عل سبيل المثال أن سيرل 3# أفرد لى كتابه « الممنى 
رالتسير» 

2 النناملة! 80 «وملمقم مه اه مودمق» 
عشراتث الصفحات لمجرد نحليل ملفرظ بسيط من نوع ٠‏ القط على البساط ؛ لما 
تثيره العلاقة بين التعبير والمرجع الوافعى من مشككلات يضعب الإحاطة بها . 
7 . خعلافا للرمز يجدد ببرس #دمتا2 الايفونة 6 بكربا مطابقة للمرجع 

المعنى والأمارة ©تلك10 بانتظامها فى علاقة تجاور مع المرجع آنا العلا 
فهى ترئبط عنده بالمرجع بعلائقة اتباطية , ونكتفى للإلمام بيك المفاههم 

بالإحالة عل ثلائة مراجع : 
8 5نأ2 , «موشدوعةا ال متذممهه!ملاع اع عناوامئهم5» 0م80 ,لا اس 
للناعة سسواو6نتانز5 يال 6م126 مذ عع ااهمق 300 عع #هقناوهها ما .7 ب 
4 - 261 .2 .1977 متبوط 
.1780 عامقمفط «عاوطهز3 نال وعنووظل» : «عتبطوعاطاء مم8 ب 


أحلجل 


س نراساث فى الشعرية ص "4١‏ 

4 - لى كتابه « القول وعدم القول ؛ , : 
9 قابة2 رممهدعكا. ملام مععك فوع قد أه ععاطء : )مقط ,0 

بخاصة من ص ه ليل ,١98*‏ 
كما رظف هذا المفهرم عل نطاق واسع فى كتاب أشرفث عليه أوركيول 
وعنوانه : الخحيطط الييانية » 
7 .آنا جوة اتسعفلة وعنوماويتة» 
ريعد هذا المفهوم ترجيما لدراساث كل من أرستين ظنافناه. وسيرل 
#اندعة وسثراوسن همه # سكلل أمريكا , 
6 2 لذكر مل سبيل الثال كتاب و الخطاب السيامى ) 

ك8 ..آ.نآ.2 جعدوةنامم تينامعقك عباء 

7 -س نحيل عل كتاب ٠‏ السخرية » 

1976 .1 .نا .2 «منتومعاتيلآ» 

7 سه فراصاث فق الشعرية عن 79" , 

4 - صدر لى فرئسا سل 1448 , 

4 2 الألفاظ التى نميل عل مظاهر بائسة أو بشعة فى الوجود . والنى اكتسبثت 
نفسا شعريا مع ما يعرف بالر ومنطيقية المتدهورة التى خصها ماربو براز 
غ2 .14 بدارسة مسهبة ممتازة عوانها ( الجسد والموث والشيطان ؛ , 
,ل4موعنآ , «نامة 6مفعمدهمء ها : عاطفلك ع1 :6 220 ها ,تلوق هاء 

ريا لافنا 
لا نكاد نحصى عدا. ومن المناوين الحاملة ملا الضرب من الألفاظ 
وأزهار الشر ؛ لبوهلير » و ١‏ افاعى الفردوس ٠‏ لإلياس 9 شبكة . 
ومن الطريف أن بعض النقاد الذدماء العرب فطنوا بطريقتهم الخاصة إلى 
أن الألفاظ لا نستعمل كيفها اتغن فى جميع الأغراض وأن منبا.ما بلائم 
سباقا ولا بلائم أخير . وهذا ينيض طبلا على أن للألفاظ ( لا للاشياء ) 
حياة تتسم ينا وتضين حينا آخير , وأنها تلجذب إلى -حقول خاصة أل 
ظل بعض الظروف , 
ومن الشراهد الككثيرة الدالة هل ذلك نسرق الفقرة الآتبة . الواردة فى 
9 مباج البلغاء ١‏ للفرطاجني ( ص 814" ) : 1 وإنما وجب أن يستعمل 
فى كل طريق الألفاظ المتعملة فيه عرفا ١‏ لآن ما كثر استعياله فى رض 
منافض لذلك الغرض ؛ ولأنه غير لاثن به لكونه مألوفا فى ضده رغير 
مالوفاً فيه . وذلك مثل استعمال السالفة والجيد فى النسيب . راستعيال 
الهادى والكاهل فى الفجر والمديح ونحوهما ؛ واستعال الأخمدع والقذال 
فى اللم و . 

٠‏ 2 دراساث فى الشعرية ص 4غ" 

١‏ سا لفسه ص 4)م 

71 لس لفسه ص ١و8‏ 

لس لفسة صن وم 

4 سا لفسه صن 01" 

060 ع نفسة ص 7701 

57 لس نشه ص 77014 

7 لس نفية صن م 

64 لس نفس ص 5495 التشديد من قينا . 

64 مس بالذكر مدا دراسة متميزة قام بها سيد البحراوى رعنوانبا ٠‏ فى 

البحث عن لؤْلزة المستحيل ؛ . دار الفكر الحديد ؛ ط ١‏ 2 مها . 


الهينة المصر يسة العامسة للكتاب 


تقدم أحدث أصداراتها من الكتب والسلاسل ا" 


* فى ساسلة الأشراقات الآدبية : 
تاليف ؛ عبد الحميد الفداوى 

خروجا على النص 

تاليف : د . أحمد عبد ال حى 

* في سلسلة مختارات فصول : 
© العا ضير 000000 
تائيف : فهد العتيق. 

* فى سلسلة روائع الأدب العالمى للناشئين: 
حسين البنهاوى 

. دافيد كوبر فيلد 

مختار السويفس 


* من سلسلة كتب الأطفال: . 


» القرآن كتاب كل زمان ٠‏ أطفال » 


تاليف ؛ عبد التواب يوسف 


» تاريخ الأدب العربى , 


تأليف ؛ ف ١‏ ابراهيم أبو الحخشب 


معم تحيات هيئة الكتاب 


بمكتبات الهينئة وفروعها بالقاهرة والمحافظات 


الرواية الصحيحة المفترضة 
لعلقة عمرو بن كلثوم 


فضل بن عمار العمارى 


م0611 97 11111 


: طرح النظرية‎ -١ 


بسلك هذا البحث فى ملبجه مسلكا يحاول ‏ إلى حد بعيد ‏ أن 
يطرح جائب الانطباع والذوق الشخمى فى تقويم العمل الأفى . 
.ومن الم فإن عليه أن يقدم على عمل أكثر جدية وعملية . 

ولا كانث الرواياث قد تعددث فى معلقة الشاعر الجاهل عمرر 
بن كلثوم ( فد تعددث روابات عدد من أبياها ) » فقد وجد هذا 
لممبج أنه قادر على استقراء مهجى لبرجع بين الروايات المتعددة ؛ 
مستخدما الطريقة الإحصائية ؛ الأمر الدى يؤدى فى النبابة إلى 
ما هو قريب من الرواية المفترضة معلقة عمرو بن كلثوم . من أجل 
ذلك فقد مشغى البحث بحصى الحركات الى وردت فى القصيدة ٠‏ 
شواء الطوبلة منبا أو القصيرة , كبا أحصى التنوين والتضعيف 
والؤيقاع بعامة ؛ وم يغفل أن بحصى الحروف المسيطرة » وتلكم 
قليلة الاستعيال ٠‏ كما أحمى أدوات النداء والشرط والجزم 
والتوكيد . .. إلخ . 


كل ذلك يعمد إليه البحث فى استقراء علمى مدروس ٠‏ 
١‏ 000 
منيج البحث 
كثيرا ما كانث الأبحاث النقدية فى هذا المجال تعثمد على الذوق 


والانطباعية . ولذا خضع بعض من الاحكام التى يطرحها الناقد 
للرأى الشخصى للمتلقى نفسه . رصبح عملية الإفناع عسيرة 


الجائب ٠»‏ عل نحو يتولد عنه جدال حول نقطة ما قد لا تؤدى إلى 
ثتيجة مثمرة . وفد المبهث الأبحاث المعاصرة إلى استخدام الحاسب - 
الآلى لإثباث حقيقة ما مفترضة أو واقعة . والحق نقول إنه فد صعب 
عل الباحث بل كان نالا لديه أن يريج معلقة عمرو هله ٠‏ وأن ١‏ 
برصد حركائها المختلفة فى جهاز الحاسب الألى ؛ ومن لم ققد لجأ 
إلى العد اليدوى , ولاشك أن العمليتين مضنيتان وشائتان ٠‏ , 
واحثيال اخثلاف النسب حق فى الحاسب الآلى واردة ؛ لأن. 
القصيدة العربية متعددة الروايات جيعها سيتطلب وفنا أطول . 


ولكن العمل العلمى لا يرضى إلا با هر علمى ملموس ٠‏ مهما 


كانث العوائق والصعاب . ونتيجة لغدم استخدام الحاسب الآلى فى 
هذا المقام ٠‏ فإن العد اليدوى يصسح مرغوبا فيه وبديلا مؤقنا ٠‏ . 
برهم أن نسبة حجم أغيتلاف النسبة والععرض للسهو فد نكون أكبر : 
ما هى عليه فى الحاسب الآلى , والبحث إذ يطرح نتالج العد , 
اليدوى ؛ يأمل أن تفتح هله الدراسة بابا للمشتغلين بالدراساث | 
النقدية وبالتحقيق ٠‏ فيؤبعل الحاسب الألى فى الحسبان ٠‏ وتستظمر , 
طرق المعالحة فى ميادين علم اللغة والإحصاء , من أجل الللروج 
بنصوص تتجئب كثيرا من الخلط ولتشويه اللذين تعرضث لما 
القصيدة العربية فى مسارها الطويل , بل قد تخرج هذه المعالجة إلى 
ميادين ارحب ؛ ثقارن بيب الرواياث ٠‏ وتوازك بين المعطيات 0 
لتطرح حلولا أكثر موضوعية , وأقرب إلى روح النص الذى عبر فيه 
مبدعه عن نفسه , لافى الشعر فحسب ؛ بل فى الثثر أيضا . ولايد 
أن نؤكد هاهنا أن الدراسة فى مظهرها الآى لا تعدو كوا بحثا 
أوليا . وكم سبكون الأمر ممتعا لو تمت دراسات مشابية أخخرى ' 
تقارن بين النصوص الجاهلية , ونستفرىه النتائج استقراء كاملا . 
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فضل بن عمار الممارى 


وستثير جوانب مهمة فى شعر ما قبل الإسلام . لعل أبرزها ‏ 
من الناحية الأسلوبية ‏ اخعتلاف أنواع الرواية ؛ فمن ناححية " 
ويدهشنا . تعدد الروايات واتساعها دال كل بيث» ١‏ ومن داسحية 
أخرى م يكون :من المحال معرفة منشئها » . مهما كان الزعم بأنه 
دما من شىء يجيز لنا تأكيد أن هذه الفروق الجحرثية ليست قديمة » 
ولا تصعد إلى ظهور الأثر نفسه١6.‏ وكذلك مهي كان الزعم 
الآخر : ه بأننا لم نعد نتطلع إلى أن هلما البيث أو ذاه بعود إلى شاعر 
ماقاله فى لحظة ماع19 . ش 

إن مجامبة هذه المراعم لن تكرن إلا عن طريق دراسة القدسيدة 
دراسة متأنية عميقة , تتطلع إلى الوصرل إلى حفيقة ها. لاعن 
طريق الفرصبات والتمحلات التى تنطلق من مواقف مثبناه مسبقا » 
ولكن عن طريق التحليل والدراسة وإخضاع النقاش لعملية نقدية 
صرف . ولعل هذا الموفف سيجيب عن الخلاصة النى توصل إليها 
بعض الباحثين من أن « نعددية أنواع الرواية واختلافها ٠»‏ وسحسبها 
نثبته العبارات والعناصر الصياغية فى الغالبية العظلمى من قسائد 
الشعر لجاهل , ستؤدى إلى زمزعة ثقدا فى إيجاد مؤلف لرواة 
أصلية )9 :, 

وإذا ما تحفق صدق بعض النتائج التى سيثيرها البحث ؛ فإن 
رأى أصحاب الرواية الشفوية كما نتبيئه أعلاه ؛ صرف بمناجع إلى 
نظرء وسيثبت الدينا أنها كانت أكثر ذائية » وأنها جانبت 
ا مرضوعية ل على الرم سس تظاهرها بعكس ذلك 5 

ومن ثم فإن هذه الدراسة إذ تمثل ذلك الاتجاه فى إقامة النمصس 
الجاهل ونقده ٠.‏ لتؤكد أيضا أن القيمة الصوتية فى هذا الشعر ثان 
فرق كل غاية فنية ؛ وذلك أن. الماهلى يوح, بالمعنى ويفرضه على 
أذن السامع عن طريق النغمة الصونة المناسبة . وليس أدل. عل 
ذلك من أن القراءة الصامتة للشعر الجاهل تسلبه أكبر مزاياء 
الفنية , وثما بتصل بالقيمة الصوئية احئاس ؛ والتضاد . والتوازت 
فى بناء البيث . ومن ثم فإن الباحث عندما يقيم نقده وتحليله المشعر 
الجاهل على الدراسة الصوئية يكون بذلك قد وضع يده عل المنيج 
المناسب ‏ الذى يتفق وطبيعة هلل الشعر . . 

وفد م البحث بإحخصادات ممتلفة رغية 5 نحقيق غرضه 5 
نوجزها فى البيانات الآئية : 


: إحصاء الحركات النى وردث فل القصيدة‎ )١( 


الحركات : عدد مراث ورودها لي القصسيدة : 
| القفصيرة : 1 

الفتحة : مسيطرة غالبة في 
الكسرة : مرتدعة 1 
الئسمة :> م تفعة ١‏ 54 
غبينا عم الطويلة : 

الكسرة الطربلة فى مثل « تقيم ؛ . لمشيل 


دو 


الضمة الطويلة : متخفضة 2 
الياء الساكنة فى مغل ١‏ بين ١0‏ منخفضة 1 
الواو الساكئة فى مثل دلوم ١‏ 
الفتحة 'الطويلة فى مثل و راجعت » ١‏ هِ 
التنوين لى آخر الكلمة : 
الفتحة 3 
الكسرة 1١‏ 
الضمة 1١‏ 
التضعيف : 
الفتدحة 5 
الكسرة نف 
الفسمة ١١‏ 


إحصاء الحروف التى وردت فى القصيدة " 


منيطرة غالية : 
الياء يذل 
النون ل 
الراء بها 
اليام ل 
الواو 1 كو 
الدال: ٠‏ 
الشين 6“ 
عالية : 
اليا 1 
الثاه 0 ال 
الدال ل 
السين اله 
الميم بادا 
القاف زهرا 
الكاب لمن 
باضفضية جدا ؛ 
الزاى ٠‏ القامد. اللقاء 1 الذال ٠‏ الغين (٠‏ الضساد 0 الطاء 0 
الظام , اضاه . 


التكرار : سنعطى هنا مثالا عل التكرار عند الشاعر ببحيث بين لنا 
ميله نحو بعض الأدراث دون غيرها , > 


النداء :ايا » الهمزة ‏ 1 » منادى دون 


أداة ‏ 0 8 
ألا الاستفتاحية : م ل 12 
أدرات التثبيه : (كانب قء الكاف * 6 ٠.00‏ 
مثل 7 ) م 00 
أدوات الشرط ٠‏ (إذاك قك2ء إذا ما لا ى.. : 
متى  ٠ ١‏ إذ-١)‏ 1 3 
أدوات الجزم: (لم- ع ا 

لا الناهية 7 ) 57 
التوكيد 000 ٠‏ نول النوكيد )0 0 
أدوات النصب ا ١»حتى-ا)‏ 00“ 


الامتغهام : (أى : هل 7 . منى - 7 ١‏ الهمزة 1ع كيف اس ١‏ ؛ 

ماذات لع 4 ش 
أما مقارنة الأسماء بالأفعال فقد نبين أن 7١‏ / من ألفاظ 

القصيدة تنحاز إلى جانب الأسماء , ْ ش 


الإيفاع : - 

مقطع ذو أحركة فصيرة “( الفتحة ) بايالا 
مقطع قصير ( الكسرة ) : : ا لع 0 
مقطع فصير ( الفسمة ) :. ١ ٠‏ يلقن 
المقطع ذو الحركة الطويلة ( ألف المد) : 1 
المقطع ذر الحركة الطويلة زلف واو الله) 5 , , ب)' 
المفطع فر الحركة الطويلة (ياء ال ) : وق 


والأبيات الثالية تبين الطريقة المتبعة فى التحليل . النى يمكن أن 
يقيس القارىه عليها : 


فالحركات القصيرة :الفتحة 7 . الكسرة 1 الف 1 


والحركات الطويلة : الألف ١7:‏ , الياء لا 


. الرواية الصحيحة 


10000 ال 
والتشنعيف * الفتح 6غ الكسر .١‏ الضم ‏ : 
والحروف : أت م “ب 8 .ء ثلاث سا ءاج 1 . حا ا خم 
أ "دةءوذدءس اوءاش اراصض” ”وض ا طداظت 
غ4اغءغءه ع ا 98 
دوف فى فق24 

زالادوات ؛ النداء : الهمزة ؛ التشبيه ل 
لا الناهية ١‏ والافعال : الماضى : ؛ المضارع : ه الأمر ٠١ * ١‏ , 


والأسياء : م ؛ ويضاف إليها كل ما لايدل عل فعل المشتقات ٠‏ " 
مثل الحال المفردة . والصفات المفردة . وهى هنا » ؛ المجموع »« ؟١.‏ 
والضائر": نا: لاء ك .١‏ هن .١‏ هم .١‏ ها .١‏ 


والإبقاع : 
مقطمع قصير : ال توا ل 1 


مقطع طويل : الألف 18 ؛ الياه 5 الواو ١‏ . 
حشر رروجال امد ميرت 
د أسياف ), 


: ب مدخل عام‎ ١ 


(أ) عمرو ومعلقته : معلقة عمرو بن كلثو, احندى المعلقات 
اسبع أو المشر ؛ وهى ذات شهرة واسعة فى بي ابشاعر نفسها + 
حتى حفظها كل واحد منهم عن ظهر قلب ؛ ٠‏ .مر الذى عرضهم 
لسخرية الآخرين جين قال بعضهم : 


ل و مسر ل كل رع 
٠‏ لصَبنة ناقا فلرّر بسن لوم" 


وقد احتفئظ النقد القديم بتقدبر لعمرو وللمعلقة ؛ نرى هذا 
التقدير فى الشهادات النى تثالها القصيدة » أوفى المكانة الشعرية الي 
أنزها صاحبها . فهذا الفَرْمق فد أغلق باب الشعر بعمرو بن كلثوم 
حين قال إن الشعر كان جملا بازلا عظما فأخذ امرؤ الفيس رأسه 
وعمرر بن كلثوم سثامه, (*) ٠‏ وبالغ الكميثت الشاعر فْعْدَهُ أفضل 
شاعر عل الإطلاق حين. قال: «عمرو بن كلثوم أشعر 
الناس )(3) . أما عيسى بن عمر فقد عل المعلقة أجود السبع فقال : 
و إن واحدئه لاجود من سبعئهم » . بل اندفع قائلا : ولر وضعت 
أشعار العرب فى كفة وقصيدة عمرو بن كلثرم فى كفة ماليتا 
بأكثرهاء (") , وفد ضصمه أبو عبيدة إلى جانب الحارث بن حلزة 
وسويد بن أى كاهل4).. كا أفرط فى تقديره فقال عنه : « أشعر 
العرب واحيدة طويلة معت جودة مع طول 9(6) . وقد وضعه ابن 
سلام. ل الطبقة السادسة من طبقاته١'2‏ . أما المرزبانى فقال عن 
المعلقة : وإحسدى مفاخر العرب» 2١0.‏ 


فل 


فضل بن عبار العيارى 

إن اختلاف الررايات » ابتداه 
الأنبارى فالزوزنى فالتبريزى , جعل محديد رواية بعينها للمعلقة أمرا 
صعبا , وتجنبا لقول فائل : إن روابة ما مستمدة من هله أو 
تلك7١١)‏ ؛ فإن هله الدراسة ستنظر إلى الرواياث ججميعا بمنظار 
واحد . حنى تؤدى النتائج ‏ بعد ذلك إلى صورة تقريبية لأصل 
' معين للمطولة . 
. ويبدو أن دراسة السيدة بيئسون « الاطراد البنيرى فى 
الشعر:9) . التى لم تدرس عمرو بن كلثوم . تقدم إضاءات فوية 
فى طريقة نحليل الشعر , بما يعين فى حل معضلة الشعر القديم ٠‏ 
ولا سيما المعلقات . وبالمئل فإن دراسة أبو ديب عن امرىء القيس 
ولبيد(6١)‏ تدعم الاتجاه نحو محاولة إيباد وحدة عضوية للمعلفتين . 
وإلى جانب ذلك فإن تحليلاث زوتظر لمعلقة امرىء القيس ٠‏ 
واعتياده على البريجة فى جهاز الحاسب الآلى ؛ تكشف عن طريقة 
جيدة فى معالحة القوالب الصيافية9') , 

وهله الدراسة تفوم عل التحليل الصيافى البنهوى ؛ وهى 
مستفيدة شيئا من علم الصوئيات وبنهجه فى تعرف لغة الشاعر 
وطريقة تركيبه للشعر ١‏ فهى دراسة نصية لونيفية , 


ابيا ل مئاسبة القصيدة : 

جاء فى الشعر والشعراء لابن قتيبة و أن عمرو بن هند قال ذات 
بوم لندمائه : هل تعلمون أن أحدا من العرب تأنف أمه من خدمة 
أمى ؟ فقالوا : نعم , عمرو بن كلثرم , قال : وم ذلك ؟ قالوا : 
لان أباها مهلهل بن ربيعة » وعمها كليب وائل أمز العرب ؛ 
وبعلها كلثوم بن مالك بن عتاب أفرس العرب . وابها عمرو بن 

كلثوم سيد من هو منه لل عدر بن غلا إل عدروبي كلو 
يستزيره وبسأله أن يزير أمهُ أمهُ , فأقبل عمرو بن كلثوم من الجزيرة 
إلى الحيرة فى جماعة من تغلب , وأقبلت ليل بنت مهلهل فى ظعن 
من بنى تغلب , وأمر عمرو بن هند برواقه فضرب فيا بين اللميرة 
والفرات . وأرسل إلى وجوه بملكته فحضروا , وأتاه عمرو بن كلثوم 
فى وجوه بنى تغلب , فدخخعل عمرو بن كلثوم عل عمرو بن هند فى 
روافه ؛ ودخلت ليل بنث مهلهل أم عمرو بن كلثوم على هئد فى قبة 
فى جانب الرواق 5-6 


وقد كان أمر عمرو بن هند أنه أن تج الخدم إذا دما 
بالطرّف , وتستخدم ليل , فدعا عمرو بن هئد بمائدة فنصبها » 
فأكلوا . ثم دعا بالطرف فقالت هند : با ليل ناولينى ذلك الطبق ! 
فقالت ليل : لتقم صاحبة الحاجة إلى حاجتها . فأعادت عليها 
وألحث , فصاحت ليل : واذلاء | بالتغلب ! فسمعها عمرو بن 
كلثوم فثار الدم فى وجهه , ونظر إلى عمرو بن هئد , لعرف الشم, ل 
وجهه ؛ فقام إلى سيف لعمرو بن هند معلق بالرواق وليس هناك 
سيف غيره , فضرب به رأس عمرو بن هد حيتى كثله , ونادى فى 
بنى تغلب ٠‏ فانتهبوا جميع ما فى الرواليى , وسافوا نجائبه ٠‏ وساروا 
نحو الجحزيرة ,2390 , 


فذ 


م سو سس ص 


من ابن النحاس فالقرشى قاين ' 


ويبدو هذا التعليل غير مقنع ؛ لآن ملكا جبار مثل عمرو بن 
هند يقتل لى الخلاء , وينتهب خيامه رجال قبيلة مشهورون بالفتك . 
والعدوان . وهر يضمر هم شرا ثم لا يأخيل احتياطه لرد أى هجوم 
مرئقب . ولا يدفع عن نفسه الأذى . لقد كان من المتوقع أن بعد 
للأمر عدته , وأن يشتعد لما يخبئه المستقبل ؛ وهو واقع لا يتناقضص 
مع شخصية عمرو بن هند . وربما دفع إلى مثل ذلك فول عمرو بن 
كلثوم كنا ريك ابن قنيية نفسه : 
نبيلة عَمرو بن منرم 


فقوله : لأمك يعنى أمه ليل . وإذا نظرنا إلى الوافعة من ناحية 
أخرى فإن ( لأمك ) هله تعنى مجازا اأفضوع والذلة بشكل عام » 
غير مرتبطة بامرأة معيلة ٠‏ ولذلك نستبعد أن تكون رواية الحادثة 
صحيحة , 

ولعل مما يرجح عدم قبول رى ابن قتيبة أن المرزبال بجعل سبب 
الحادثة مشادة كلامية. بين عمرو بن كلثرم وصمرو بن هند. ثم 
تدخل الحارث بن حلزة . وميل عمرر بن هند للأخير"2 . ول 
يذكر شيئا مما رواه ابن فتيبة . 

أما وجهة النظر التى قال بها صاحب « المناقب المزيدية » ٠‏ وذلك 
أن ابن كلثوم لا يمكن أن يفول الجزه التهديدى فى حضصرة ابن 
مدا فيبدر غير صحيح ؛ فالمعلقة ‏ باستثثاء مطلع الخمر 
والنسيب ‏ حمل غبديداً ووعيداً جد جادين : 


تبننا /أزهننا | رَُبْما 


وهذا يعنى أنه لم يقل هذا المقطع بعد فتله عمراً بل فاله وصمرو 
حى . وليس ف المعلقة كلها إشارة إلى أنه فتله حقا . وإذا لاحظنا 
كاف الخطاب والتداء فإن المقصود ما عمروه فى مثل فوله : 


نَإِنْ لنائنا بَاممرّر أميِْثُ 
عل الامذاء تبلك أن ناينا 


وتاء المخاطب فى مثل قرله : 


دعر و 


أو فى هذا الجمع بين الفاعل المخاطب ١‏ أنث » والمفعول به 
وكاف الخطاب ؛ ؛ بالإضافه إلى النداء فى مطلع البيث : 
0 8 


أبا جسلسر ند - 
نبت لْهْبَرْدُ البببنا 


بدا لنا أن عمرو بن كلثوم كان يواجه عمرو بن هند رجها 


لرجه ٠‏ ريوجه إليه التقريع واللوم : دون مبالاة أو خخوف . لقد . 


ش وقف وسط الملا يعلن قضيته ‏ لآن عمرو بن هند اخفل الموقف الماثل 


فى قوله : 
ل ااا 
نهِع بنا الوّنة ونإنريعا 


القد وقف عمرو بن هند موقا مناصرا تصومهم الألداء ؛ 
بكر عل نحو أثار حفيظة عمرو بن كلنوم فواجههم بفوله : 
آلا نغلموا بنا ربنم 
وليس غريا أن يقف زعيم قبيلة تغلب هذا الموقف الججسور 
( وقبيلة تغلب هى الى غيل عنبا : ٠‏ لو أبطا الإسلام لآكلت تغلب 
النس 21906 ) ؛ فهو بمثل فبيلته التى يعئز باستقلانها وحريتها ٠‏ كيا 
فى قوله : 
عن كن ' اه بعك 

نبأ لخبل لز نيص الفرينا 


وهكذا كان موقفهم الحل من عمرو بن هند ؛ فقد سفك «عه 


عل يد تغلب . 

ونخلص من كل ذلك إل أن القصيدة فيلت بحضرة عمرر بن 
هند ٠‏ ونرجح أن الشاعر قد ارتهلها ارتهالاً كما بض عل ذلك 
أغلب الرواة , وكيا يوحى بلك المناع التقبى فى القصيدة كلها . 
أما كيف قعل عمرو بن كلثوم غمرو بن هند ؛ فييدو أن عمرر بن 
كلفوم هر الدى خعطط للانتقام من عمرو بن هند ٠:‏ وأيس الآمر كرا 
فيل من أن عمرو بن هند هو اللى طلب من أمه أن تذل ليل أم 
عمرو بن كلثوم . لقد أضمر صمرو بن كلثوم شرا لعمرو بن 
هندا'7) , ولابد أن عمرو ابن هند كان فى إحدى رحلاته خاررج 
قصره ملكت فى الخيرة , ول يتف للأمر عدئه ٠‏ فهجمت عليه 
تغلب وقتلته , وانتهبث رواقه . ولوكان عمرو بن هند بريد الغدر 
بعمرو بن كللوم لايل للأمر حيطكة » وجاء بجئرده وأعرائه ؛ 
٠‏ واحكم تدبييه بحيث ينتفم منه دون أن يعريس نفسه للأذى . وهذا 
فحن لتساءل , كبا تسامل صاحب للناقب المزيدية فى سحخرية 
واضحة فقال : 

«أفلم يكن لهذا الملك من مواله وحشمه وجلسائه وجناب 


وخدمه المحيطين به , المحدكين بسرادقه » من يدفم عنه رجلا ' 


واحدا ؛ ويكف بده , أو يعالجه حين قتفه فيقتله به ٠‏ أو يمع 
الفرسان اللين معه من النبب والسى بعد القعل)('" . 
ومن ناحية أخرى فإن قول صاحب المنتقب المزيدية : 
د قال بعض الرواة : إن هله.الأبياثت وأمثالا مما فيه لحميزة 
وطعن عل عمرو بن هند ألحقها عمرو بن كلثوم فى القضيدة بعد 


قتله إياه , وأنه كان أنشده القصيدة لى حال حياته وملكه ٠‏ وهى 
منصورة عل الاننخار لا غير. حتى انتهى إلى قوله : 


فقال له : مازلت منصفاً فى شعرك حتى استأئرت ععل بنى أبيك 
باليمين دون الشيال » وبإسار الملوك دون السبايا والنهاب ٠‏ ولعل 
ما قالوا فى هذا الوجه +9" , ولى تقديرى أن هذا الفول 

غير صحيح ١‏ لآن أبياث الغمز والطعن ظاهر أنها موجهة إلى عمرو' 
ابن هند فى حال حياته وملكه كبا مر ؛ كما أنه من الواضصح جد أن 


ا الرجل الذى تجرأ على توجيه التوبيخ واللوم إلى عمرو فى حضرته » 


هو الرجل الدى كان قادراً على أن يقف ويفخر أمام الملك فى الجيزءه 
الفخرى من القصيدة قائلا : 


فالجزء الفخرى ليس أقل.ححدة من جزه الغمز والطعن ؛ إنه هو 
عين التهديد والوعيد بشن حرب شاملة على الملك وأنصاره 
لي : 


نلأ الي عن فق هنا 0 

ع2 2408 ب ماهم تلز 6 5 ١‏ 

ويتحده لنا بدلك أن المعلقة كتلة واحدة ونفس واحد » وذاث 

موكف واحد لا تردد فيه ولا مهادئة . إنه إعلان كلمة براها صاحبها 
حقا , ويدافع عدبا من موقف القوة والإصرار . 


رج) ملاحظات حول ترتيب أبيات القصيدة : 

إنه لشىء طبيعى أن بختلف عدد أبياث القصيدة من رواية إل 
أعرى , نظرا لان شعر ما قبل الإسلام قد انتفل إلهنا بواسطة 
الداكرة . ولكن التشابه القربب فى الروايات يدل عل أن أصلا 
ما كان موجودا . وقد حدث أن تقدمت أو تأخرت أو حذفث بعض 
الابيات , كذلك فإن الشاعر قد قال القصيدة فى عملية نظم 
ددن . إلا أن الجمهور المستمع أو جهور الرواة هم الذين أحدثوا 
فيها ذلك التخهير . رييدو من قراءة تغتلف رواباث القفصيدة أن 


يفن 


بيو 0" تن انفضا 


رواية ابن النحاس هى الافضل ؛ كا يتضح أيضا من الإشارات 
التى بدلى بها أنه اعتمد عل الحسن بن كيسان (ت 578 ه) , 
ولعل التبريزى ( مث سنة 6*7 ه ) اعتمد على ابن النحاس أو ابن 
كيسان . لأن هناك تشابها بين تعليقاته وتعليقات الأول . أما رداية 
الجمهرة لأى زيد القرشى فتصيف بعض الابياث النى لا توجد فى 
الروايئين السابفتين . ولكنها عل العموم .نظل فى الإطار العام 


اللمعلقة . وعلى الرغم من أن رواية الزوزثى (ت 445 ه) تنفن 


مع الروابتين الأوليين والرواية الثالثة فى بعض الوجوه , إلا أنها عد 
من أردأ الروايات ٠‏ للا فيها من التخليط , ولعله افتفى فى ذلك أثر 


. القرشى . ومهما يكن الآمر فرئما كانت القصيدة أطول نما هى عليه‎ ٠ 


حيث نجد طبعة جونسون تضيف أبيانا لا توجد فى جميع الروايات 
المنداولة لدينا . ولكن ذلك لا يسمح لنا بالاعتقاد بأن المعلقة كانت 
كر من ألف بيثت559) ؛ لان طبيعة المعلقات. والنظم لا نسم-ىان 
بذلك . والأرجح أنها فى حدود عدد أبيات المعلقة . أى ماثة ونيفا 
عل أقصى احتمال . وهذا ما يؤكده فول أبى عمرو بن العلاء : « غير 
أن الناس. افتعلوا عليه أشعاراً تسبوها إليه . وإلى لاظن إلا 
ما افتخر به فى قصيدته . وما ذكر من حروبهم ما قالها )(؟") . وهذا 
يعنى أن المعلقة نظل فى حدود الفخر والحماسة . وما يتعلق بذالك 
مر ذكر للا مجاد والانتصارات . ومن المنوقم الا مرج كل ذلك عن 
الحدود التى دار فيها شعراء الماهلية جميعا . 

وتريد الدراسة هنا أن نطرح فرصية مغايرة لكل الفرضيات النى 
قبلت من قبل عن الأدب الشفرى وتعدد رواياته , تلكم هى أن 
القصيدة الشةرر بة ذاث الطابم الإرتجالي » كقصيدة عمرو هذه . إنما 
تقال هرة واحدة ‏ أى, أن ناظمها لم يعالجها مرات ومراث الم يحرف 
فيها بعد قوها للمرة الأولى . وإذا أضاف إليها شاعرها شيئا تنلل 
تلك الاإضافة فى حدود المسار الأول . عل أن يكون الزمن الفاصل 
بين أجزائها يسيرا جدا . إننى أرى أن أى جزء من القصيدة يفلل 
قالبا ثابنا فى ذهن ناظمه ؛ ينسج عل منواله . وبخضع لإيفاعاته 
وسلطانه . كيا: أن لدينا واقعا ويا يدفع إلى القول بالعدد المحدود 


. من الأبيات كما فى قصيدة عمرو هله . وبأهبا كانت ذات رواية 


واحدة لا تتغير . فانطلاقا هن هذه الفرضية ٠‏ رسن النتائج الى 
سبحاول هذا البحث التحقق منما ؛ نقول : إن عمرا.لم يكن 
باستطاعته أن بنشد القصيدة كاملة لى سوق عكاظ إلا(*") وقد 
أصبحث مطبوعة فى ذهنه , برددها وبعيدها محافظا عليها , لأنها 
لغته وروحه ؛ فلم يكن لدى الشاعر الشفوى القدرة عل توايد 
المترادفات والتلاعب بالألفاظ ؛ إنه إنما يتحدث.بلغة وأفكار 
واحدة . تعبر عن شخصيته الفردية . ثم شخصية اللمماعة اللغوية 
النى يجيا بين ظهرانيها . 


زفة التحليل : 


لا نجد فى دراسات الشعر الجاهل دراسة قد حاولت من قبل أن 
نحفق أصل قصيدة جاهلية معتمدة عل نمط لغرى صرف ء مستتبط 
١4‏ 


من واقم القصيدة نفسها. ومن ثم فإن هذه الدراسة ححين حاول 
هلا الأمره فهى إنما تطرح منبجا يرئلف ب لأرل مرة ‏ الفكرة' 
اللغوية فى ميدان البحث العلمى المختص بالدراسات العربية 
القديمة . وإذا كانت دراسة أبوديب عن معلقنى لبيد وامرىء الفيس 
تتخل المنبج البنيوي فإدها دراسة ظلت إفى حدود المشاهدة 


والتقربب ١‏ وكانت تسحل فى أغلب الاحيان . أما هنا فستعتمد 


الدراسة عل وفائع ثابتة وملموسة . تفرب استنتاجائنا من المنطق 
العلمى المدلى ٠‏ وتبنعد عن ابتسار النتائج واللا جدوى . 

'كذلك 'فإن. هذه الدراسة تختلف عن دراسة النوييى2") ؛ 
فدراسة النويبى شخصية عليها. طابع الذانية ».عل الرغم من 
استفادة هذا البحث من معطيات آراء النويهى . ومن هنا كان 
الاعتهاد عل ما تقوله المعلقة نفسها من داخيلها ؛ وليست افتراضات 
عاطفية سريعة مجلوبة. من خاريع النص . 

وسيكون اعتهادنا كبيرا عل دراسة نولدكه فى كتابه و حمس 
معلقات » . حيث جمع عددا كبيرا من الألفاظ المختلفة لرواية أنياث 
القصيدة . وذلك إلى جالب الاعتماد على مصادر أخخرى متى احتيجنا 
إلى ذلك . وتجنبا للتكرار . فسوف نتخذ بعض الرموز للدلالة عل 
المراجع الي ترد ل صلب البحث ٠‏ رهى ؛: 


© روايات. المعلقة والرموز المستخدمة ها لى التحليل 
(ت) كتاب شرح القصائد المشر . للتبريزى . 
(ن).اقوقللدوة14 تمن ,عاعماة؟ .1 


(ن) الزورين ٠‏ شرح القصائد السبع , 

(س) النحاس » شرح القصائد السع المشهورات . 
(ب) ابن الأثبارى شرح القصائد السبع 0 

(ج) الفرشى . جمهرة أشعار العرب ٠,‏ 

2 ابن فارس ٠‏ معجم مقايس اللغة , 

(ل) ابن منظور__ اللسان . ش 


وتأمل أخبرا أن نصل إلى الرواية التى يمكن أن تعد هى الاصل 
للمعلقة . وبذلك نسهم فى دفع حركة النقد القديم ٠‏ وفى تقريب 
فهمنا. لقضايا نظل شائكة فيه , 

ويجب أن ننبه قبل الشروع فى التحليل إلى أن طرحنا لفكرة أصل 
الرواية ليس غريبا عن محال الدراسات العربية ؛ فكثيرا ما نرى 
القدماء برددون فى مؤلفاهم تعبيرات مثل : 


صواب إنشانه (ل ؛. :برقع ». و« خرص 0. «زبرق)) 
الرواية الصحيحة (ل : «أول؛ . «ورق») 
الرواية المعروفة (ل : «عرق . ولجاء) 
الصحيح فى رراية ( كذا) (ل ؛ دنحا») 
المشهور فى الرواية (ل: درجم ») 


'أحسن الروابتين (ل : وجندل ؛) 


' والامر الآخخر هو أننا إذ نؤكد أهمية الدراسة اللغوية البنهوية » 
فإننا قد نعمد إلى جوانب أخرى بلاغية ونحوبة وتعبيرية بل تاريمية 
إن أحوج الأمر لمعاضدة الفكرة الرئيسية ؛ إذ إن الجمع بين هله 
المداعلات سوف يدعم الجدل حول الموضوع وينير جوانبه . 


١‏ صَدئتِ الفأس هنا لمم عغغررو 
0 ركان الكاسٌ تمراما البَببنًا 
صَيْْتِ (ن )7١‏ 


تبدو الروابة الأولى أكثر تناسبا من الثانية . لان حرف ( الدال ) 
حرف الفجارى ؛ وهو حرف انفجارى مجهور . فإذا أخذنا الحرفين 
التاليين للصاد فى الكلمتين سنجد أن الأولى (د د ) ؛ أما الثانية ف 
(بن) . ومع أن ( الباء ) حرف انفجارى مجهور أيضا فإن التناسق 
والتناسب بين ( الدالين ) أقوى من ١‏ الباء والئون ) ٠‏ بالإضافة إلى 
( الصاد) الحرف المهموس المفخم. أيضا . ٠‏ (التاء) الحرف 
الانفجارى المهموس . تحقق جر واحد تشيع فيه القوة والفخامة . 
وهكذا يصبح مركز ( الئون ) ضعيفا ويقوى مركز ( الدال ) . ومن 
ثم تصبح ( صددت ) هى الاصل والتحريف ( صبئت ) . مع 
ملاحمظة أن الصد يحمل روح العدوان والتعدى وليس كذلك الصبن 
أى الصرف.. 


-'١‏ تجو ببى البانة من هوه 
إن مافافها > خنى ا /اإبليِبا 
به لبه رس 04/515/) 


تجمع كل الروايات عل (ذى) .ليها عدا رواية ابن النحاس 
الثانية . ويرجح هذا الإجمامع أن الرواية الثانية هى التى دخلها 
التحريف ١‏ بل إن المعنى نفسه يدعم هذا الانجاه ؛ لاثنا لا نعرف 
عائد الضمير فى ( به ) ٠‏ فى حيين أن ( ذى ) واضحة لا تمتاج إلى 
تاويل . وطابع القصيدة الوضوم والمباشرة ؛ فيدل كل ذلك عل أن 
(ذى) هى الأصل» و (به) تحريف الها . 


٠-ننفى‏ نشسألكٍ ل اعتنب صما 
' وضلا رت )1٠١‏ 


(صرما) . ولعل معنى (وصلا) يتنافض مع المعنى الذى يريده 
الشاعر .. ف (وصلا) تعنى «إقامة العلاقة » ؛ وهو بالطبع بعيد عن 
معنى القطيعة فى العلاقة » وهو ماأراده الشاعر . 


؛-ثريك إذا ذلمكث غل خلاه 
وَلْذْ أينث يون الغايحبف 


إذا/ وَلْدُ رس ,)١١١‏ 
يتبين من قراءة المعلقة أن الشاعر يبدى ميلا نحو استعمال (إذا) ؛ 
وهر ميل أقرى من استعاله ل (وقد) فى مثل قوله : 


عل 0 ملم لَيْ بُبنا 
وفوله : ْ 


إل مامي 0 بالإشئاب ‏ 0 


بِنَ افؤل النْبْهٍ أنْ بُكْونا 


إن مض انث ج27 شبلات: 
وُوْلْْسهسمْ نمفوزئة زبسونا 


وأما المعنى فإئه مع (إذا) أقوى من مع (قد) ؛'لآن (إذا) ههنا 
ظرفية زمانية ٠‏ والظرف.وعاء الحمال : وقد اشتمل على (وقد) النى 
تمل مملها . ثم جاء الحال فى الشطر الثان (وفد آمنث . .) . أما 
(قد) هله الثانية فلا تعدو تأكيدا وتقوية , وتكرارها هنا بضعف من 
حس التأكيد على الذات . وهو الحس الدى ترتفع فيه (أنا الشاعر) 
مندممة فى (النحن) . متضخمة تنضحها كله صعوبة ودوى . وهذا 
الدور أمر لا تقدر (قد) عل القيام به . 


ه-يِرَامَنْ فيطل أنه بحر 
مجان اللوْد 1 ئفرَّا بببنا 


١‏ - تَرْيمْتِ الاجآرغ والثُونا 
رس دكك 'اما) 


تبدو الرواية الثانية متطابقة مع القصيدة التى يغلب عليها الانجاه 
نحو تعميم (الفتحة) والمقطم - المفترح ‏ ويقل انجاهها نحو 
الكسرة ٠»‏ مع أن المعنى متوافق. معها ؛ أى : العذرية واللون 
الأبيض ؛ وهو معنى ينسجم مع معني الشطر الثنن وفكرة البيت 
جميعه . ويقال القول نفسه عن (تقرأ) و (نحمل) , حيث نتجه 
المعلقة إلى تغليب (القاف) وليس (الحاه) . والبون بين الاثنين ججد 
واسع ؛ فالقاف حرف فوى مفخم مهموس ؛ وهر من الأحرف 
الصعبة فى النطق . بشبه فخامة المملقة . 

وفى الرواية الرابعة يغلب الخيال والتصوير لحركة الناقة الفتية . 
وفى الرواية النى تجمع عل (ثقرأ) ينقل الصورة كما هى دون إعمال 
للخيال والفن . ويتجه نحو تقوبة المعنى اللفظى فى شطره الآول » 
وليس فى الفصيدة كلها تصوير حى كهذا , حتى إن بوسف البوسف 
يعجب من الشاعر فيفول : « نشعر وكأن عمرو بن كلثوم يصور 
بقرة لا امرأة» 0" , وإذن . فإن هله الرواية الاخيرة أقل توافقا مع 
بقية الروايات ومع الإطار العام الذى جاءث فيه الفصيدة نفسها . 


فنا 


فضل بن عبار العيارى 


١‏ رَمْمئ ا لنبة لآل وَطالكُ 
رَرَاشمًا ‏ تلوة يما رَلِهِنا 
لأنت / سَمَقْتْ إن 1 


وتبين ححركة القصيدة أن الحركة الطويلة لها الغلبة والسيادة دون 
المقاطع القصيرة . ف (سمقت) هى | لكلمة الوحيدة التى ترد فيها 
فعلا أو اسما وقد اقترنت فيهما (القاف) ‏ (المهم) , فى حين أن 
القاف كثيرا ما تفترن ب (اللام) و (النون) . وإن أفضلية (لانث) 
لا تفتصر على احتوائها عل المقطع المفتوح (لا) وحده . بل لاشتهالها 
كذلك عل (اللام والنون) , على نحو يؤيد القول إن الألفاظ عند 
الشاهر من ذوات (اللام والنون) . لم إن (سمقت) لا تخلو من 
حس خهالى تصويرى ؛ أما (لانث) فهى تسير فى مجرى النفس التى 
تننصب فيه (طالت). فالحركة الإيقاعية للكلمئين واحدة 
(لا » طا / نث » لت ) وهى غير حركة (سَمّ). وهى كذلك ممالية 
من الخيال التصويرى الذى تبعثه . 


وسار سق بلاط أو 1-2 
رُسَالِى (ص 44/) . (ج 0414 بلاط / يلفط (ز ١؟1)‏ 
3122" , : 


لعل الشاعر وقد أخخل بفكرة «البياض» كا هو الحال في هجان 
اللرن , راح يعطى تشبيها للعنف ؛ ولكن الشطر الثال ديرن 
خشاش . . ؛ يصرف الذهن إلى حمركة السيقان وليس العنف ؛ وهو 
أمر منطقى ثماما ؛ لان ديرن .. . رلينا » صورث يسمع عندما 
تتحرك المرأة بقدميها وليس بعئقها , كما تحدث المفظة د خشاش » 
صرنا بتوفع أن بصدر من حل فى السيقان وليس فى العنق 
( سالفى ) . ومن الألوف الشائع فى الشعر القديم وصف حركة 
الحل فى الساقين . وهذا عامل أخير بجعل رواية و ساريتق » أقرب 
إلى الصحة من غيرهاء كبا قال الاعلى : 


تلمع بلعل رَسْرّاساً [إ الْصُرَّلتْ 
م) اسَنَمَانَ بربع مِلْرلي وجوه 


ولا نجد رواية بديلا عن (رخام) سوى أنبها أحيانا فد تسبق 
(بلاط) ٠‏ فتان (رخام أو بلاط) . 

ولم برد البيت عند التبريزى ولا ابن الانبارى ١‏ كيا لم بشر إليه 
نولدكه فى تحقيفه , وأورده ابن النحاس فى روايته الثانية للقصيدة , 
فى حين أنه لم يورده فى ررايئه الأولى » وقال (س 7/47 / 7/88 ) : 

البلاط : المص ؛ شبه سافيهاد بساريتين من جص » . وقد 
وردث ١‏ بلئط » فى المسهرة والروزى واللسان الذى يقول : (ل : 
بلنط) : 


كا 


« البلنط شىء يشبه الرخام . إلا أن الرخام أهش منه 
وأرخى ؛. وإذا علمنا أنه مجحل (الألف) وليس (الفتحة) » وثاثير 
الكلمئين «رخام» و وخشاشء؛ الصرن من أجل ذلك . ازداد 
افتناعنا بأن لفظة (بلاط) وليسث (بلنط) هى الأصل . ويؤيد هذا 
معنى البلاط . وهو اص مادة البناء للعروفة فى ذلك الرمان , وقد 
أدى الرخام المعنى الذى قال به صاحب اللسان . 

ولتكيد أن البلاط وليس البلنط هو الذى كان مستخدما , 
استماله كثيرا فى الشعر؛ من مثل قول أبن دواد الإيادى فى 
الساطرون : 


وقد يعضد ما ذهبنا إليه تأكيد الزبيدى بأن الرواية المشهورة 
هى : د وساريتى بلاط )("2, 


مني #4 . . : 
كرت الصّبًا إن ١0ح‏ 


حل رواية محل أخرى فى غالب الأحيان ؛ ولذا فمن الصعب 
إبداء اخثيار لإحداهما . ولكن يلاحظ أن الشاعر بظهر رغبة فى 
اخمتيار الحرف (الجيم) بدلا من الحرف (الذال) . وعل الرهم من 
أن الحرف (الكاف) من الحروف الحتكية قريبة المخرج من القاف 
فإن فى الأثور الشعرى استعمالا مشابها ٠‏ مثل قول جرير : 


47 0 9 نلد سَلْوسِيٌ ماه ل 
وُمْرَلك رَسْمَْ منازل أبتكحاني0” 


فالمد فى (راجعت) أنسب فى انطلاق الذكرى وهيجانها من المقطع 
المغلق (تذكرث) . 


وريه ملم لذ لجرا 00 
بنج املك تمبى الشجرينا 
(بسيد س 8/) , 
لفد قال فى البيئين السابقين عليه : 
بأنا ‏ ثورهُ 


فْلِم أعاد (الباء ) هنا ولم يعدها فى (وهام . . . ) . علما بأن (الواى 
فيهما هى ( راو رب) . 
ولو كانت (الباء ) حفا هى الأولى لديه لأعادها هنا , ولكنه لم 


بفعل . .وهذا يدل عل أن الحرف ( الواو) هو الذى له : المكانة 

البارزة , كما هى الحال فى سائر المعلفة . سواء كان حرف عطف أو 

واو رب ( حرف ججر). 

٠د‏ لبرمنا القبلن عككنة عله 
عَهِفَة / ماف (ن ١؟)‏ 


تنجد هلله الصورة شائعة ل الشعر القديم ؛ فهل!:- المهلهل 


يقول : 
نَرَفْنا ل : 0 1 ى 5 7 1 3 

كان نل للع ل فديكا؟ 
وهذا عنترة يقول 


كنا تبنى إلى المرس البسوّاني0) 


عَّ مطت الئنساله على ثرأرة 


إن الرواية ٠‏ عاكفة ؛ أفضل من : عاطفة » ؛ ثم إن وعاكفة» 
ثعطى ولالة اسيدامة الحهدث واستمراره مع الإحاطة .القوة 
والشمول ١‏ أما و عاطفة ؛ فتعطى دلالة ( الرجعة ) ؛ وليس ها من 
نفس الاستدامة قوة عاكفة . ويدل على ذلك توافر الشواهد . 


١؟-زْئد‏ هإاث بؤِبُ المي بنا 
يُفَلبنا لئالد من ببنا 


؟٠-‏ كلاب امن (ن 17) 


لد غادت كلمة دحى؛ إلى الظهور مرة أخرى ؛ وهى عودة لها 
دلالتها فى فاموس الشاعر . ومن ناحية أخترى فإن كلمة « الجن » 
تدعو إلى المبالغة فى الخيال . وهو أمر لا يظهر أثره فى معلقته 
المطولة ؛ كا تظهر آثار العفوية والتقريرية . واستخلاص مادة 
التصوبر من مصادر قريبة مباشرة . إضافة إلى ذلك » فإن تعبير 
نسبة المرير إلى الكلاب هى الشائعة فى هذا المجال . كبا سنوضح 
لاحقا . 


٠١‏ -نِكُونُ بنانقا فَإبئ لجر 
ررب ثلفهه تبميبنا 
سلنى (ن ؟؟) 
يصعب جدا اختيار واحدة من الكلمتين ؛ لأن الرواية نحتملهما 


معأ . ومع ذلك يبدو أن : نجد ؛ هى الأقرب ؛ لأا تتكون من 
حروف فيها ( النون / الجهم ) . ولدى الشاعر رفبة كبيرة فل 


استخدامهها بشكل واسع . وفبها كذلك : التنوين ‏ فى العروض » 
وهر أكثر تحفيفا له من السكون , وأكثر ما يكون ذلك بوجه خياص 
عند الحرف ( الدال ) . 


١‏ نامر مأنرامى الئاسُ هما 

َنُضُرِبُ بالكبرف إلا يبنا 

ُجَالِكُ (س )١97‏ الئاس (ز4؟17),. 
الْقَوْمُ رس 507) , 
الصْتُ (ت .)١١4‏ 


إن كلمة ونجالد » لا تستعمل غادة للطعن بالرماح بل 
بالسيف , فى حين أنهم يستخدمون كثيرا الفعل « نضرب ؛ . كما 
فعل فى الشطر الثان . ولهذا فإن نطاعن هى الأكثر صحة . وتدعم 
الرواية «.نضرب ؛» هذه رواية « نطاعن » بدلا من « نجالد ) ٠‏ أما 
و لجالد ؛ فربما تخيرث بعد ذلك حين وفع الراوية فى عدم التمييز 
بين وظيفتى الفعلين . وقد جر إلى ذلك كون (اللجيم) حرفا لثويا 
حنكيا أيضا . وإذا أضفنا إلى كل ذلك أنه من المعتاد أن تبدأ الحرب 
أولا بالطعن بالرماح , كما أكد الشاعر ذلك ١‏ ثم بنتقلون إلى 
المرحلة الثانية وهى الالتحام بالسيوف , تأكد لنا حجة الرواية 
الأرلى من دون أدى ربب ؛ لأن الشطر الثئنن واضح فى الدلالة عل 
ذلك . والشطر الأول لا مجتمل إلا المراماة بالرماح قبل التلاحم , 

أما الروابات (الناس) (الفوم) (الصف) فلعل أقربها لموقف 
تخطيط المعلقة العام » من أجل إظهار تفوقهم واستعلاتهم عل 
الناس أجعين . كفوله : 


إن مااأللك سم النْسُ لقا 
بين أن نهم القلن نبنا 
أما رواية (القوم) فلا نؤدى إلى ذلك التعميم المراد إظهاره ٠»‏ 
لاشتيال الئاس عل أفوام كثيرة ؛ وكذلك رواية «الصفء ؛. فهى 


أفل انساعا من «الفرم؛ ٠‏ لأهها أكثر نحديدا وتقبيدا . وأبن ذلك كله 
من تلك المبالغة التى ليس وراءها مبالغة ؛: 


إن بلغ المُبِيٌُ لنا بطماً 


يِذ له الجبابم ‏ شاجيبنا 
مان جم لابكلد ببهًا 
وُسْوقُ بالامامر بَرَبِبِنا 


َال رس و 


ويرجع رواية «كأن »2 أن الشاعر يستخدم دائها أداة التشبيه 
و كان » فى مراطن التشبيه » إضافة إلى أن نسبة الافعال عنده أفل 
من نسبة الأسماء والأدواث . ثم إن «كأن أقرى من «تمال» . لأنبا 


يفن 


فضل بن عبار العمارى _ 


تتكون من (الكاف) الحرف الحنكى اللتديد , والتضعيف ف «نَه , 
وتتآزر القوة والشدة اللنان تخلقابها فى الو العام المسيطر للمعلقة 
عموما . فى ححين أن وتخال» عل الرفم من احتوائها عل (الناء) 
الحرف الانفجارى (الشديد) المهموس فإن (الخاه) حرف الخاء 
القصى (أى الذى ينطق من أفمى الحنك) الرخو قد خففت من 
فوتها . فإذا أضفئا إلى ذلك احتواءها عل (اللام) الحرف اللثوى 
المترسط وححرف المد الطويل ٠‏ بدا لنا أن دكأن» متلاسبة وفى مونعها 
الصحيح . إن رواية «كأن» تحمل طابع التحقيق للقوة المادية , 
وهله القرة هى محور القصيدة الأرل أما (ممال) فتحمل انسبيه 
الشك وعدم النحفيق ؛ وهو أمر يسعى الشاعر إلى تجارزه , 

بالإضافة إلى كثرة استخدام أداة التشبيه دكأن؛ فى الشعر القديم . 


د 


ورج الدَاة الدُفبنا 
يشر رس 106) 


٠‏ - إن الضُلْنَ بنذ الصَلْسنٍ 
0 أ 5 


يدر رز 0١‏ 


تتعادل النسبة من حيث استعبال الحرف (الشين) والحرف 
(الدال) فى المعلقة ٠‏ فهما ثقريبا متساويان وبخاصة فى 
الأفعال , إلا أن (يفشو) أكثر تعبيرا عن حالة التكثم والسرية , 
وفيها إيحاء بحالة التفشى التى تعقب انتشار الخبر . وأما رواية (يبدو) 
فليس فيها أية رؤية خيالية ؛ وهى لا ندل إلا عل إظهار اخبر 
فقط . وهى بذلك تنفق مع بقية ألفاظ القصيدة فى أنما لا تعمد إلى 
إثارة الخيال أو محاولة الخلق والإبداع . بل تكشف مما تنقله بككل 
صراحة روضرح ؛ ربذلك يحدث توافق نام بين الالفاظ وطريقة 
الشاعر الفنية فى الآداء . ويؤكد هذه الصراحة وذلك الوضرح 
استخدامه للفعل (يخرج). وهو فمل يشبه لى وظيفته الفعل 


ايبدر) ٠‏ ويبعد بعد ذلك أن يعمد إلى الفعل الآخر . 


5 يَئْحَنُ إذا مناه الخىّ اث 
مل الاخنظٍ تلم مْنْ يبنا 
مل من رن ؟7) 


تنقل لنا رواية (عل) صورة الخيمة متهاوية فوق الأثاث . ما 
تنقل رواية (عن) صورة أمتعة سقطت عن ظهر البعير. ونجد فى 
روابة (عل) صورة الحرب والفزع وقد هوجمت منازل القبيلة حبن 
خذوا عل حين غرة . وئدل كلمة (يلينا) على مدى الاهثام بمنازل 
القبيلة رمن يجاورها . وليس فى الصورة الاخرى النى تقدمها (عن) 
ذلك الاهتهام ؛ فيا هى إلا صورة بعير راحل من دون الاهترام 
بالأخرين . وعلى هذا فإن مراد الشاعر تؤيده الرواية الاولى . ثم إن 
فى (عل) الفتحة . وهى من أقرى الركائز فى المعلقة . وفى (عن) 
الكسرة المثرتبة هل مجاورة النرن الساكنة لام القمرية فى 


والأحفاظ) , والكسرة أقل وروداً من الفتحة فى المعلقة ؛ وربما فوى 


ذلك الرواية الأولي 7 وأخيرا فإن (عل) 5 دلالة والاستعلاى , 


14 


وهو أمر تؤكده المعلقة . ول (عن) دلالة المجاورة أو والدونية) ٠رهر‏ 
أمر ينكره السياق العام للمعلقة , 


2 م م ماهم : نه ري 
/ااء تمد رَؤسَهُم : قير سر 
ثلا يسدْرَوٌنُ مُاذا تتفرنا 


نر (س 611)س لحر 3 تر رت1١١6١11)‏ 


شيو (س 141-740 )- نُك رت )1١6‏ مخز لى هيك و 
)1١ 1#‏ 


«الجذ» يعنى فطع جزه من الشعر . ولقد عبر عمرو عن كراهيته 
المقيئة للأعداء , بحيث لا يقنع بمجرد إبفاع القتل على بعضهم 
ونرك جممهم ؛ ولكن حيم| يوفع بهم فستكون وقعة فتاكة رهيبة . 
ويبدو التبادل بين «نجد / نحز) ممكنا جدا كرا يبدو التبادل بين 
(نجذ / نجن) ممكنا أيضاء. الإمكانية الخطأ الكتابى بين 

وى بيت آخر استعمل الشاعر كلمة (نجذ) فى قوله : 


0 2 
نججدذ الحبل أو نقص القريبب 


وتعنى (نجذ) بْتْ الحبل من أصله . رعدم الإبقاء على شىء بنه ؛ 
أما (نحز) فتعنى عمل أثر فى هذا الحبل . أىد حزع ٠‏ وإذن فالقطع 
التام والاستتصال الكل يرجحان معنى ونجد اعن سواها من 
المغردات . يبفى بعد ذلك (نجن . وفى هذه الكلمة من التصوير 
شىء كثير. فهى تنفل إليئا صورة رؤوس الأعداء . وهى منظر 
دموى مثير يُعنى بالحركة والخيال . وهى طبيعة لا نتفق مع ما أشرنا 
إليه مرارا من عفوبة الشاعر وتلقائيته . ويبدو أن (نجز) ماهى إلا 
نحريف ل (نجد) . والشاعر دائم التلويح بالسيف يقطع به رؤوس 
الاعداء ؛ ويتضح بعد أن «نجذ» تساير المعنى الذى يريده فى عملية 
القطع تلك من دون رأفة أو رحمة . إنه يبتها بنا ويستلها استلالا ؛ 
وهو المعنى الذى تؤديه حرفيا هذه الكلمة «نجذ؛ دون سواها . 
أما من حيث استبدال (بن) ب (شىء) فالخيرة تدل على ما ندل 
عليه الأولى ١‏ إنما تؤدى إلى القتل من غير دافع إليه . ونحاول المعلقة 
أن نبث جوا من الوحشية والدموية فى متلهم الأعداء ٠‏ ومن المعلوم 
أن المعلقة فيلت بوصفها رد فعل ساب ؛ فهى إذن تعبر عن 
(شىء) ١‏ وليسث مارسة عدوانية فحسب . وهو بستعمل (الراء) 
المضعفة من أجل خخلق تأثير للصوت الذى تحدئه . وكلمة (وثر) 
لا نحدث ذلك . وإلما تحدثه كلمة (بر) النى تشترك معهما فى (ننوين 
الكسر) أيضا . وإذ نعنى أيضا القتل دون شففة أر عاظلفة فهى 
لذلك الكلمة المناسبة . وتحمل لفظة «نسك» أثر ديئيا . ولر فيل إن 
عمرأ مسيحى , فإن الدموية العنيفة لا ثتفق مع نعاليم المسيحية ؛ 
ولو فيل إنه وثنى فيا علاقة الوثيئة بعدم سفك الدماء وفيهم ص يقدم ١‏ 


ابعر :قربانا للآغة !!.. لم إنه يبعد أن يكون حنيفيا ؛ ومع ذلك 
زالمنيفية لا تبيح الإعتداء . وإذا كانت القصيدة تموج بذلك الجو 
المشحون بإراقة الدم فإن تفكير الشاعر لم يكن حينئل فيبيا بل كان 
واقعيا » تف مع مفتضيات المجتمع الذى يعيش فيه من زو 
وعدوان . 


السَابقِينا (ن ؟؟) 


إن قاموس الشاعر يرجح روابة (المسنفينا) ؛ وصبب ذلك أنه 
يفضل إعادة بعيض الألفاظ ذات الحروف والاصوات المعيئة . فقد 
استخدم كلمة (إسناف) فى البيث السابق عليه فى قوله : 


إن ماغى 


باونتي عم 
بن لمَزل أليبه أنْ عونا 


ولعل الناسخ قد غير (المسنفينا) إلى ( السابقيئا ) لآن معناهما 
واحد ؛ وإيقاعهما بكاد يكون واحدا ؛ وم يستطع أن يفعل ذلك فى 
(إسناف) , لعدم وجود مصدر يثاسبها فى معناه وإبقاعه من 


(السابقينا) . 

14-بتَبَانٍ يَرَوْنَ الفثلّ عبر 
ربب الى الهنال تجربيدا 

بفيان (ن 7؟) فى الحروب (س 8:5) 


ربما اختار الشاعر كلمة (بشبان) لأنها تجانس (شيب) تبعا 
لطريقته فى انختيار الألفاظ: المتجانسة . وليها أيضا التضعيف الذى 
يوحى بالقوة والشدة ؛ وهما من الأمور البيئة فى ثنايا المعلقة » كها 
أنا نجمل الارتكاز عليها أقرى من الارئكاز عل الفتحة لى (الياء) 
( فتيان ) . ولكن قد يكون استعبال فنيان شيرع استعبال مفردها 
دننى) فى الشعر الجاهل . ويجىء جمعها عل فترء وفنية . 


وفى كلمة (قتال) نجد (الفتحة) , وهى أكثر هورانا فى القصيدة . 


من (الضمة) . وهى أيضا مما يتف مع طريقته فى التجئيس 
( فتل / قتال ) . 


.ا قاما يوم للد نبهم 

57 م شه ه٠‏ 0 يننا 5 ا 1[ ا 

نأقا ‏ بَمِْمْ لألنْسشى | مللبهم 
نَئُلْمِنُ ‏ اغا | مُنبيا 


بتداخعل الشطران الاخبيران منه| فى الآخر فى روايق (ابن 
الأنبارى 4٠0‏ . 401 ) (التبريزى )١١4‏ كبا تئى عندهما رواية 
أعرى للشطر الثال وهى : 


م م اه 7 ل 7 2 7 . 


ويبدو أن وضعها على هذا النسق أكثر تقبولا من غيره ؛ إِذ 
يظهران متهاسكين معنى ومبقى . فالشاعر يقول : إذا كان هنالك 
عطر ما يحدق بأبنائنا , فإن خخهولنا تظل يفظة حشرة ؛ أما إذا لم يكن 
هناك أدل خطر فإننا نشن الهجوم على الآخرين . ولا تتفق (فى 
مجالسنام وما ندل عليه من راحة وطمانيئة مع جو القصيدة الذى 
يماول أن يظهر نْب بمظهر القبيلة التى كبا قيل عنها : ٠‏ لو أبطا 
الإسلام لأكلث تغلب العرب : . إنها قبيلة السلب والنهب » 
والغزو والقتل . وهى أيضا لا تتفق مع معجم الشاعر اللغرى » 
الذى يأل بالألفاظ المعبرة عن القوة والعزيمة ٠‏ كما يظهر هنا الترئيب 
الذى رجحناه فى رواية البيتين . 


«لباك نبئو قنرز بن ملم 
نَكُرنُ لنَبِكُمْ نبهًا ليبنا 
بكم رن ؟1) 


تشارك هائان الكلمتان فى الفتحة فى بداية كل واحدة مهما . 
ولكن الرواية الأولى تبدأ بالناف , وهو حرف له سيطرة كبيرة فى 
القصيدة . ثم إن معنى ( القيل ) املك ٠‏ أما معنى (الخلف) فهو 
معني عام ٠»‏ يعنى من هم أدنى منزلة منه ؛ فليس له المعنى الذى 
توحيه (القيل) ٠‏ وقد أخيل البييث على أنه إشارة إلى املك ؛ وهذا مما 
يرجح أن المقصود قد يكون الملك نفسه وليس سواه ٠‏ أى (فبلكم) 


وليس (خلفكم) . 
بأ افيه غلرر بَِنْ مكدع 0 
ليسم بنا الوّقة رَنإْنيدا 


َؤْفْرِينَا رن 77) , 


تبدو هاتان الروايتان من أصعب الرواياث فى المعلقة حسبما مرث 
به من تحريفات ؛ لآن حرف (الراء) مكرر فى الاسم (عمرى) ٠‏ كبا 
أن الحرف (الخاء) مكرر أيضا فى الأسم « هند » ؛ على نحو يجمعل 
المفاضلة بين ( تزدهينا / تزدرينا ) جدّ عسيرة , لاسمما أن اتزدهينا 
تعنى التكبر والاستعلاء علبهم » ولكن قد يقول قائل إن «تزدريناء 
تعى احتقارهم والاستخفاف جم . 


م مفزإلة إما انه ننيخ أرئث 
نَدُق ثنا لنئب زلجعبنا 
ووه 0 


مُق (س 5826 تفج 
شُمِرْت . (س 1م) 


ى البيت السابن عل هذا البيت وفى كل الرواياث ورد قوله : 


1944 


فضل بن عبار العبارى 


الثناكُ ب اف 
وَوَلْْهُمْ 0 زثرنا 

ونا كان من عادة الشاعر أن بكرر الألفاظ أو يعيدها بصورة أو 
بأخرى . وكثيرا ما كانث تأن بلفظها ذاته . وهو أمر ينناسب مع 
تلقائية الشاعر وعدم رويته ٠‏ ومع تغلب الألفاظ المسموعة عل 
وجدانه » فإن الشاعر ههنا يريد أن يفول : إن هله الفوس صلبة 
التفويم . ومن هنا فإن ذلك يتنافض مع كونها قد مرت بالتثفيف . 
إنها فوس متتحخبة متدخيرة ؛ ولذلك فلا داعى لتثقيفها . وهذا هو 
ما يريد الافتخار به والتباهى , كما اعتاد . ومعنى أن تؤشخد للتثقيف 
أنها تحتمل اللين والاعوجاج ؛ وهو لا بريد أن يظهر بها عيبا . بل 
بسعى إلى الكيال فى كل شىء ٠‏ فهله الفوس ليسث مثقفة بل 
عشوزئة متمردة متأبية عل كل أححد عدا يد أصحاببا التغالبة , 

ولا يخفى ما سبق تكراره من أن (القاف) تلعب دورا مهها فى 
المعلفة . وهل ما يرجح رواية (انقلبت) ويضعف من رواية 
(غمزث ) . وتصاحب الرواية الأولى الحركة العادية للقرس . عل 
نحو يتوافق مع الصورة التى بريد إبرازها عفربا » خصرصا أنبا 
جاءث مبنية للمعلوم . أما الرواية الثانية فإن بناءها للمجهرل غير 
مألوف فى المعلقة , والبناء للمجهول نمط من التعبير لا يتفق مع 
صراحته وصدفه فيه , ولو كان الفاعل أحد رجاهم لصرح به دون 
تردد ؟ لأنه لا برح يؤكد (الأنا) و (النحن) . ولكنه فى هذا المقام 
يربد أن يجمل لتلك الفوس قرة ورهبة . ولذلك نسب الفعل 
إليها , 

وإذا استعدنا ما قلناه سابقا عن (نجذ) وأنبها تعنى الاستئصال 
أمكننا هنا أن نقبل (تدق) بدلا من (نشج ) , لمحدودية الفعل الثاز 
وتعبيرية الفعل الأول . وحن نعرض الفعل نفسه عل لغة المعلقة 
نجده معادا مرة أخخرى فى قوله : 
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لو بغر 
َاحُرُونَا 
ولا بكشف معجم الشاعر عن أى فمل بتكون من (الشين 
والجيم) » فى حين أنه ملء بالألفاظ أفعالا وأسماء وحروفا تتكون من 
(الدال والقاف) » بل إن احثواء الست نفسه عل ثلاث قافات 
برحى بأن الأصرات نفسها يلب بعضها بعضا . فيتولد لدبنا حس 
بالقاف دون غيرها عند المفاضلة ٠.‏ ريدو استعمالها استجابة طبيعية 

من الشاعر لفنه . 


لقا - وَرئْنَا مد غائمة بسن سَبب 
أباعغ ل لنا موز لمم ببينا 
كن رس ؛1م) 
تور ل - «قصر ؛) 
الحرب رس 114/588م) 
جينا (ب-0١1)‏ 


إن لفظة (ممد) من الالفاظ التى اولع بها الشاعر , لأنها ترضى 
غروره وتفاخره بالماضى ؛ وذلك واضح من ححديثه عن التغلببون 
الأخرين ؛ ولذلك تكررت فى الشطر الثانى . أما وأكل؛ فتعنى 
ما بقطع املك لرجل من الفطائع فى كل سنة يحمل إليه . 0 
يفتخر عمرو بذلك فط !! وهم الذين يثورون عل الملوك 
ويقتلوهم ؟! 


أما روابة (قصرر المجد) فلا سند لها ؛ إذ إن الشاعر يطلب المجد 
لقرمه . وهر فارس مارب يفتحم الخصون والقلاع ٠‏ وليس فى 
تازيم تغلب أهيم ستكنوا تصررا :وكا فى ارينها يا بيلة ريه 
تعيش فى الفضاء تطلب الحرية وللنعة . ولو كانث (قصور) 
مستخدمة هنا مجازيا . كنابة عن الشرف والعلو . فليس فى أسلوب 
عمرر اللجوه إلى مثل تلك الكثايات الأنيقة ؛ إذْ كل مراده 
التصويرية مشنقة من بيثته : السيوف ٠‏ والدروع . والخنوذ » 
والرماح . ومن م الحصون . 

أما رواية (حصون الحرب) فهى بالمثل ليس فيها ذلك الفخر 
بالبطولات والاعبال العظيمة ٠‏ وإنما كل ذلك يكمن فى ٠‏ المجد » . 
وهو أمر فد وقف عليه الشاعر فى الشطر الأول ليكرره فى الشطر 
الثلى . وظاهرة التكرار هذه مألوفه لديه . ومتسفة مام الانساق مع 
إرسال اللغة على سجيتها دون أى تأمل أو نفكير , 

وتعبر كلمة (دينا) عن كل ما يريد أن يفوله من إخضاع الآخرين 
والسيطرة علبهم ؛ فهذه عادة لهم . وصفة يتصفرن بها . وليس 
أدل عل ذلك من نلك الكلمة الواضحة الدلالة عليه . أما رواية 
(حينا) فهى عل العكس منه ثماما . إنها تعبر عن فعل مؤقت وعمل 
محدود بزمن ؛ وهذا أمر ‏ كبا هو جل لا بجخطئه أحد ‏ ليس من 
طبيعة المعلقة ؛ ولافى جبلة الشاعر منه فليل أو كثير , 


6؟ - وذًا الب اللى دلت مله 
به لْشمى لشيس الغجرينا 
لْلْجِيا رن 270 020 


استخدم الشاعر فى البيث السابق على هذا كلمة ( المحجريئا ) 
مقارئة ب (يحمى) ١‏ فى قوله :. ٍ 
توجوه 


ويدل هذا عل أن اللفظة من ضمن القاموس الخاص به . وكما 
هو ملاحظ من الفعلين ( نُحمى / نحمى) فإن الاولى فد تطلب 
الثانية . وبما أن (الحاء ) ساكنة فى كليهما فإنه يترجح أن اللفظة 
المناسبة فى السياق الموسيقى هى (المحجرينا) . لأن (الحاء) صاكنة 
فيها أيضا ٠‏ وقد ساعد عل ذلك أيضا وجود (الحاه) ل كلمة سابقة 
وإن تكن متحركة فى «حدثت» . ويبدو أن فى (المحجرينا) حاجة 
للمنعة والدفاع أكثر من (الملجثينا) ؛إذ فد تم حجرهم هنا ويستلزم 


ممفريها | 


جاينهم . أما (الملجئينا) لتعنى أنهم قد اللمثوا هذه الحبأية ويتطلبون 
زكاكهم فى الحال كما يتطلبه الأولون ؛ وهو أمر يريد تقريره هنا اذ 
يستدعى فك المحجرين المخاطرة بالنفس , والدفاع عن أولئك ٠‏ 
كبا بتضح من الفعلين ( نححمى ونجحمى) , على عكس الموقف الثال 
الذي بلحجا فيه أولئك لطلب الحباية وتغلب فى مأمن من المخاطرة ١‏ 
إذ إنهم يستجبرون بها ونقوم هى بمنعتهم بعد أن حلوا بديارها . 


- ومئاباً ركثرماً بمبماً 


1 بم بثنا رات " الأتمبيما 
الاكربينًا (س 10/568م) ‏ مساص.رت .)١١84‏ 


وفى ضره طريقته الفنية فى تجنيس الالفاظ فإن ( الأجمعينا ) ربما 
جانسث لفظة (جميعا) ؛ وهو اختيار له وجاهته ؛ إذ إن الشاعر كان 
يعتمد على رنين الألفاظ وصداها فى وجدائه . ولكن ربما كانت 
(الكاف) مفضلة عنده , لأنها حرف حنكى ؛ وهو من الحروف الى 
لها الخلبة فى المعلقة ؛ إلا أن (الجيم) المنكية اللثوية قد تأئرت ب 
(اللجيم) فى (جميعا) . بخاصة أن النسق الجناسى الناقص يردد فى 
كليهما . 

وإذا لحظنا أن لفظة (ورث) قد استعملها الشاعر كثيرا فى 
المعلقة , وعل الأخص ف البيتين السابقين . كما فى قوله : وررثنا 
جد علئمة ٠.‏ ؛ وى قوله : 
رَرِئْتُ ملفلا ونير بشم 

إِغَئِراً بمم أنخمرٌاللاجربنا 


فإن اقتناعنا بتجنيسه سيزداد , وإن الألفاظ كانت ها تأثيرات 
ظاهرة لى مسامع الشاعر ووجدانه . ولاشك أن الشعر الإنشادى 
يعنمد اعنهادا كليا فى المجتمعات الامية عل اللفظة المسموعة 
وئركيبها المألوف لدى جمهرر المستميين » بحيث تأغيل الألفاظ 
بأعناق بعضها . ولذا فإئه عل الرفم من أن ( مساعى ) ربا 
زاوجت (الساعى) فى البيث الدى يقول فيه : 


زم فبك الشثامى 'تتبِبٌ 
ناك “كمد إّ ليذ رلببنا 


بإن قوة تأثير الجئاس فى (تراث) فاث أثر واضح ؛ لا سا أنها 
دارت دورات فى القصيدة . وعليه فإن (الساعى) ربما استعملت 
زلدلالة على معناها وحدها من دون أن تؤثر فى غيرها ١‏ فهى صفة 
لكلبب ؛ أما التراث فهو ملك للجميع . 


مق نلبد نربنتنا بحم 
نَجذُ المخبل ,م وس الدرينا 
بقوم الوضْل (ن "5) . 


ليس هذا التشبيه التمثيل بغربب عل الشعر الشفوى القديم ١‏ 
فمن أهم الوسائل الفنية فى الشعر القديم والتشبيه» مفردا ومركبا , 
وعل الرغم هما فد يرحى به هذا التشبيه من «فنية؛ إلا أنه بظل 
تشبيها فى حدود الصبغة الفنية البدائية ؛ أي استخلاص عناصر 
التشبيه من عناصر البيثة نفسها ٠‏ فهنا اقتان مقروثئان بحبل 
واححد . إحداهما قوبة عنيفة والاخرى لا نطيق ثلك القوة وذلك 
العنف . ويريد أن يقول إنئا تحن فمثل الأولى والأخخرون بمثلون 
| الثانية ؛ ويبذا تتشابه هله الصورة مع الصورة المادية السطحية الى 
يقدمها فى معلقته . ثم يعكس لنا الصورة نفسها فى وضع مادى عل 
ما هو عليه من غير تعديل أو تغيير, أى نافتين مفترنتين بحبل ٠‏ 
وعلل هذا فإله يُستبعد أن يكون القرين الآخر هو قوم , وإأما هو ناقة 
أخرى . ويستتبع ذلك أن (وصل) فير ملائمة فى السياق ؛ لأن 
وسيلة العقد هى الحبل ؛ الرباط المادى , وليسث علاقة الوصل 
الرياط المعنوى . ومن حيث الطريقة التعبيرية الشعرية عند 
الشاعر » فإنه لو أراد أن يتحدث عن علاقة إنسانية معنوية لقال 
ذلك قولا مباشرا . دون أن يلجا إلى تغليف الكلام وثموييه ؛ فهو 
شاعر صربح الصراحة كلها . واضح الوضرح كله . كا أن هله 
الصورة المادية تندرج ضمن الصور المادية الأخرى التى يعبر فيها عن 
علو المكانة وجلال القدر . ومن ناحية أخعرى فإن فى تكرار اللفظة 
لدليلا آخر على أن المقصود هو الحبل ولبس الوصل ؛ 'وهله من 
ضمن بنية الشعر لدى الشاعر . وما يؤكد معنى الاقتران للؤبل 
الصعاب قول أن خيراض افللى ٠:‏ 


1 ابنكتْ الالدامٌ رَالنفُ حَرّمًا 
ننه غلمواز المفرّة الذفم”” 
+ - رَنُوجْدُ لحن مم نماراً 
وَأَوْنَاءُ غ الغ منلثيها يبنا 
ونام جوارا أصْدَفْهُمْ دس 17م) 


تحاول القصيدة أن تنقل إلى السامع سطوة تغلب وجبرونها . فإذا 
كان خبر (نحن) الأولى (أوفاهم) وخبر (نحن) الثانية (أمنعهم) 
اختلط الأمر وضعف المعنى . ومكن أن نتحفق من الرواية 
الصحيحة بالنظر إلى التخيير الذى حدث ل (ثمارا) ؛ فقد استبدل 
بها (جوارا) . ولا بصح عل هذا أن يكون المعنى (أوفاهم) بل 
(أمنعهم) , لأهم إنا يفشخرون بمنعة امار والحفاظ عليه » كرا 
يتفاخرون بوفائهم للعهود واللمم أى اليمين . وهكذا فإن «الوفاء 
بالعهد , نكاد تكون عبارة ثابئة لهذا المعنى . حتى إنا تفضبل 
(أصدقهم) . وهى تعبرفى الوقت نفسه عن هذا النفس الطويل فى 
المقاطع الطويلة التى تتكون منها (أو / فا / هم) , فى حين أن تلك 
فيها مقاطع قصيرة ( 3 / فى ) وطابع القصبدة غلبة المقاطع الطويلة 
عليها . أما أن (ثمارا) أفضل من (جوارا) فالذمار عام شامل وليس 
محدودا بطلب الجوار ؛ وإنما يشمل كل ما يتلمر الإنسان من منعته 
خيشية ها فد يبره من سوه العاقبة , وهو كبا يحاول الإيجاء به لا هرى 


1١م١‎ 


د ا عبالي أنمورى 


هنأك من يقف فى وجه «النحن» عنده . إنه يقوم بمئعة اللمار » ومن 
بي ذلك منعة الجمار . 


14 نضائيرٍ صوْل نْيِمْنْ ليم ل 
نَصَائُوا صَوْهُمُ رَصُلْنَا صُوْلنا (س ١م)‏ 


إن من منبج عمرو فى معلقته أن يعيد اللفظة الواحدة بعد 
الاغرى ٠‏ ومع أن التغيير من النكرة إل الإضافة لا يؤثر فى المعنى ٠‏ 
فإن الشاعر فد أبدى ميلا فوا نحو استخدام «التثوين» ٠‏ وعل 
النصوص فى (التاء المربوطة) . وذلك . فيها يبدو من أجل الإيقاع 
الذى يؤكد قوة انفعالائه ومشاعره . ومن هنا فإن التدكير للمفعول 
المطلق ربما جاء للتقرير والتعميم . 


“-نابوا بالسّب وَبالسُبايا 5 
وهِنا بالود مْسَئْيبنًا 
مُعّ السَبَاهَا إن «5) 


يؤثر الظرف (مع) ف المعنى تأثيرا كبيرا ؛ فبينها يقوى جدا لى حالة 
استخدام حرف العطف (الوا) ٠‏ حيث بجمع بين (الدباب) و 
(السبايا) ٠‏ نجد (مع) تجعل الإياب بهما عاملا إضافها زمنيا ؛ 
وعمرو فى انطلاقة تعبيره لا بترقف عند حدود الزمان » بل يندفع 
ليجمع كل شىء دفعة واحدة ؛ فا أن تجد اللفظة أو الحرف هنا . 
حتى يتبادر إلى ذهنك أنك ستصادفه غن قريب منك . فعلاوة عل 
وجود حرف العطف (الواو) مرة أشعرى فى (وأبنا) . تجد حرف الجمر 
(الباء) عاد مرة أخرى إلى الظهور فى (بالملوك) , كما نتأمل أيضا 
الظاهرة التى تؤكد هذا الانجاه عنده فى تكرار الفعل (آأب) فى 


(آبوا / أبنا) , 
١‏ 
د 


ام بأبنى 
آنا ننلشوا 
ألا تَمرلُوا إن 0 


لقد أصبح من المسلم به الأن أن التكرار من أهم مقومءات فن 
الشاعر . ولذلك فإن المره لن يتردد أبدا فى بول الرواية الى تسم 
مبذه السمة . وتظهر فيها هذه الظاهرة البارزة الى لا جدال حوطا . 
ففى البيث الذى يل هذا البيث أعاد الشاعر الروابة ( أن تَمْلْمُوا) 
فى رواية رس 557 / .)45١‏ 


أن تللسرا بنا اعم 
ونفوى هذه الظاهرة الحجة بأن عملية التغيير أو التحريف إنما 
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والاختلاط فإننا نستطيع أن نجد جذوراً أولى توجد للمشكلة بعض 
الحلول . فهنا مثلا (الفئحة) فى (لام) (تعلموا) . فى حين نجد 
(الكسرة).فى (تعرفوا) ؛ وقد وضح أيضا أنه إنما يفضل الأولى عل 


الثانية غالبا , 
فنا كل سبئة لأصر 
نسرَى نُوْقٌ النهة فا فغورنا 
لحت الجَادٍ رس 06م) 


يحاول الشاعر ههنا أن ينقل الصورة كها هى ٠‏ وفقا لعادئه 
وطريقته , فيقول : إنك ترى بريق الدرع ولعانها » وطبيعى أنك 
لا ترى للدرع بريقا ولمعائا نحت الدرم , وإما ترى كل ذلك فوق 
سطح الدرع . وقد جر إلى ذلك الخطأ توافق الإيقاع . وإلا فإن 
(نحث) ليست مرادفة ل (فوق) ١‏ كبا أن المعنى نفسه يتناقض قماما 
معها , 


وإذا كان الشاعر فى هذا البيث ولى البيت الذى سيعقيه . إنما 
يصف الدرع , فإن (النطاق) هو ما.يشده الفارس عل وسطه إذا 
لبس الدرع ؛ أما (النجاد) فهر محمل السيف . وإذن فالمعنى 
والوضع يتطلبان الرواية الأولى ولا يسوغان الرواية الثائية . وكذلك 
فالصورة ذات ارتباط بالدرع وبريفها وليس بالسيف ومحمله , 


*"- إًِا وَُمِمَتْ هن الإبطال يزوماً 
رت نا مجلرة القُوْم مجونا 
غَلَ رن «9) 


وى هذا البيت نجد سوه الخلط جراء. الويقاع لاغير؛ تمعق 
(عن) غير معنى (عل) هنا ؛ وذلك واضح كل الوضوح ولا لبس فيه 


. ولا غموض . إنه يريد أن يقول : إنك ترى جلود الأبطال . أبطال 


تغلب دون شك ؛ ولذلك رصفهم بالقوم مسودة لطول إقامة 
الدروع فوق جلودهم . فلن ثرى حقا ذلك السواد إلا إذا رفعت 
الدروع عن جلودهم بعد عناء الحرب وطول القئال . أما وفث 
وضعها على جلودهم فإن المتصور أن يكونوا قد الغتسلوا فى فثرة 
راحتهم , واستعادث جلودهم ألوانها الطبيعية بعد أن زال عنها 
العرق والوسخ . والشاعر إنما بريد كما حدد ذلك بأبطال تغلب . 
أن يؤكد أنهم محاربون شجعان تتبين آثار الحرب فيهم . وهم إنما , 
يجملعرن دروعهم لفترة فصبرة جدا حددها بيوم واحد ؛ ولا يعفل أن 
يكون أراد وضعها عل أرلفك الأبطال يوما واحذا ؛ لأله لا يسابر 
ادعاءه بأنهم ما إن ينفكوا من حرب ححق يتجهرا إلى حرب أخرى . 


كان نوين مبون هُثر 


لْصَلَْئبًا اليم إِنا بجربنا 


مُضْوِصُنُ (ن 5) 


لعل الشاعر قد أعاد هنا كلمة (غضون) فى البيت السابق عليه لل 
فوله : 


ولمله قد أعاد كلمة (مثون) لأنها مذكورة ل البيث كله وحسب 
تأثبر الكلمة المسموعة » فإن تأثيرها أشد لقرببا منبا ١‏ لاسا أنهم 
يفولون للدرع مئن . وفى كلمة (هضون) صورة الدرع وقد صفقتها 
الرباح فهى منغضنة ؛ ولذا فلا داعى لأن يأنى فى الشطر الثان 
بالرياح لنصفقها وتملق فيها الفضرن ؛ لأن غضون الغدران مسئوبة 
بنة, وهر إثما أن ب (منون) لبحرك بها الرياح فتخلق فيها 
الننفنات , 
د رنحبنًا هذَه الر وعم مجرد 
مولن لئنا لنفبذ رزَلثينا 


مُسَوْمَةٌ رص 0480 


إن استبدال الرواية الأولى بالثائية أحدث اضصطراياً فى الإبفاع 
لتعافب الصفات (مسومة ‏ و نقائد ) . وهى ‏ بعد طريقة 
تبدو متقدمة عن تفكير عمرر بالنات . الدنى تشده الألفاظ 
ورنينها ؛ فإن عطف الجملة (وافتلينا) أى وحود خرف العطف (و) 
يستدعى معطوفا متشاجا ى الحالة الإعرابية . وهنا فعل مبنى 
للمجهول ؛ كم أن (عرف) فعل مبى للمجهرل أيضا ؛ والثال 
معطوف عل الأول . على نحر لا يمطثه النظر . ونسقط بذلك 
(مسومة) النى إثما جاءت لإلحاق صفة بأخعرى فأفسدث المعنى 
الإعراى الدى يبعد أن يكون شاعر قديم يقول قصيدته حسبا 
يوحى بها طبعة قد تعمله , 


-أغَ أن على سول هس عَهْداً 

' إِذَد الأقوا 5 نايب نه تنلببنا 

فُوارِسِهِنٌ (س )4"١‏ لرأ ون 09# 00 
رورس (ن ") 


استخدم عمرو لفظة (بعولة) فى بيث لاحق وفى جميع الرواياث 
من دون اختلاف : 


ويساير هذا الاخعتيار اخختياره لألفاظه » لمعجمه محدد بطبيعة 
خخاصة' حتمت عليه ذلك الاخثيار » ولعل مرده إلى أنه قد قال 
' قصيدئه وهر فى أوج غضبه وانفعاله , فلم يثرك له الغضب 
والاتفعال ممالا لتخير الألفاظ وائتفائها ٠‏ بل كان يرسلها إرسالا ؛ 
وكانت ثنثال هى عليه انثيالا . إنه يزكد هنا مبدا الحمابة التى يتعلق 


ابم لبَمْئَلِئنٌ أبذاناً رهما 


0( سخصسه 


بها » وهى أشد ما تكون حين تأى حرصا منهم عل حماية من يتولون 
حايته . 

وتتكون كلمة (نذر) من ثلاثة حررف : حعرفان منهما (النون ‏ 
و الذال ) ؛ فالأول مبهما (النون) حرف خيشو . و (الذال) 
حرف أسنان أيضا ؛ أما (عهد) فمنبا حرفان (العين ‏ و الغاء ) » 
والارل حرف ححلتى ؛ والحاء حرف حمجرى ٠‏ يمتاز عن تلك بكونه 
مهموسا أيضا . وفد أظهر الشاعر ميلا بارزا نحو استخدام هذبن 


الحرفين . 

وقد استخدم كلمة (كتائب) فى البيت التالى ٠‏ ومن دون خلاف فى 
الروابات أيضا : 
آنا نفشورا مثا وَيِلَكُمْ ' 


ثهر لابريد أن بفول : إننا نلاقى فوارس ١‏ فالفوارس أفراد أو 
حاعات . وإنما الكتائب مجمرعات ضخمة من الناس ٠‏ يناج 
ددعها وردها إلى فوة نساويها ضخامة . وهذه القوة هى قوة تغلب 
وحدها ؛ وهو المبدأ الذى يقرره ويؤكده فى كل أحواله . وإذا 
سقطت (فوارس) هنا سقطت معها (فوارسهن) فى الشطر 
الأول ؛ لأن الرواية الثانية التى تأتى ب (كتائب) ؛ والمعنى الذى يريد 
أن يطرحه الشاعر . يرجحان عدم نكرارها . إنه يقول هنا : إن منا 
كتائب ؛ ولم يقل إن منا فوارس ١‏ لهو لا يرى إلا أن فوارسهم 
تشكل لى حد ذاتها كتائب . وما يزيد الأمر ترجيحا الحروف 


الشديدة فى (كتائب) . مقابل الحروف الرخوة فى (فوارس) . 


زأئى ‏ فى الحديد 2 مفوّنبنا 
يبو الحسروب مننلبببا(سا#م) 
لفد وقع لنا هذا المعنى فى بيت سابق حين قال : 


نابو بالساب 0 يَبِالسْبايًا 
أبنا 2 باللرك ‏ ثم 


مُصَندبنا 


وواضح أنه لايريد أن يصفهم فى جوف المعركة . ولكنه يريد 
وصفهم وهم أسارى بين يديه . وكما يدل عليه الشطر الأول . فإن 
النساه اللوان 'يصطحبهم قمن بتجريد الرجال من دروعهم 
وخوذهم . وقد جثن لمساعدتهم لى ذلك . وهن لا يفعلن ذلك إلا 
وفد وقع أولئك الرجال فى الأسر . وأحكمتهم فيود الحديد . وعليه 
فإن لفظة (الحروب) غير مناسبة لاللسياق ولا للمعنى . إن 
(مفرنين) تفارض أن يكون الأسرى قد أطبقت علبهم سلاسل 
الحديد . وهكذا فإن الصفة : (مقنعينا) يمكن أن تنطبق عل الرواية 


ينيل 


فضل بن عبار العباري 


"د (الحروب) 1 أى أن الرجال بتفنعول 5 أثياء القئال » وهذا شىء 
معفول ومقبول ٠‏ ولكن الروابة تحافظ عل كونهم (أسرى) . 
والنسوة أفسمن (ليستلبن) . وكا هو بين فإن هؤلاء الأسرى 
رالنسوة لا يعقل أن يكونوا فى الحرب ١‏ فهؤلاء رجال وقعرا فى 
الأسر ؛ وهؤلاء نسوة يجردئهم من صلاحهم وهن آمناث . ولدينا 
دليل آخر من القرآن الكرهم مثل قوله تعالل : «مقرنين فى 
الأصفاد0) . ويقول عمرو بن هميل الغللى : 


ناشبغن غم المِبه مُوْبياً 
بُرْسْلْنَ نل لى الخيبدٍ النلْلرمم” 
«م-يَنُئن جبانا رَبِفَنَ لسْئَمْ 
بُمولننا إذا 8 تثنفون 
بدن رن ؟) 


بتضع من هذا البيث والبيث اللى قبله أنهم يصطحبون نسرنهم 
إلى مبادين الفتال لمساعدتهم فى شثون الحرب ٠‏ ولرفع معنوياتهم فى 
أثناء احتدام وطيس القتال . والمعنى واضح فى قوله : 


ع هام م 


لْحَائِرٌ أنْ ضرنا 


فاللى بقود الخبل إلى القتال هم الرجال وليس النساء ؛ أما 
النساء فيقمن بإطعامها والسهر على راحتها ؛ أى أن الرواية 
| الصحيحة هى (يقئن) . 


م_زلذ عله القنبل بِئْ مَمَدٌ 
7 َعَم لتببل ب 


إل نبب بأبطجِيًا بُمعبنا 
هي نهر قِرَ شر رس 456) 


تبدو جملة (غير فخر) غير مئاسبة هنا , لأن كل القصيدة فخر 
بالأمجاد والبطولاث » فكيف بأنى هنا ليظهر نفسه متواضعا » حى 
ولو شمل ذلك كون الأمجاد والبطولات معروفة عابم . إنه ينتخر 
وببالغ فى الفخر , وهذا لا يستقيم عع عدم الافتخار . والشاعر 
يريد أن يبين مركزهم بين قبائل معدّ , لأن قبيلة بكر معدّبة أيفما » 
وهذا واصح من البيث الذى يسبق هذا البيت حمين قال : 


ولذا فإن (نحن تبدو نحريفا ل (فخر) . 


:ألا أبئلة مي 7 
1 ز' السيع 
سسبايل ازببل إ(ن؛) 


144 


. با 


وَجْذئُونا 


لفد اعتدنا فى الشعر الجاهل أن نصادف العبارة (أبلغ) فى كل 
حالة إنذار بمواجهة . كا قال أبو فيس بن الأسلت : ” 


ْلمْ أنا جضن وَبْمْض القوْل. منى ذو كبارَةه”» 


ويبدو أنها تحمل من معانى التهديد والوعيد مالا تحمله الجملتان 
الأخعريان 3 إذ تبدو (سائل) أفل شدة منها ») فهله تنتفى المساءلة 
والجواب . على نحر بحمل فى طياه التعقل والهدوه من أجل 
الوصول إلى النتيجة . وثلك لا تثردد ل إيصال الخير بعلف وتحد ٠‏ 2 
إنبا تفرص وافعا كان . أما (أرسل) فتنطلب حرف الجر (إلى) ويخثل 
بوجودها الوزن , لى حين أن الجملتين السابقتين تصلان إلى المعنى 
مباشرة , 


١/-إنا‏ ماأللك سم الناس شنا 


كنا ا لىه منت نيبن 
الأ إن 04) 


لا مشاحة الآن فى أن طريقة الشاعر الفنية وميزتها الكبرى هى : 
إما التجئيس أو التكرار ؛ وذلك جربا وراء نحقيق النغم المتحد » 
عل نحر يرضى فيه نزعة التأكيد والإصرار عل الموقف , لتثبيث كل 
ذلك فى أسماع الآخرين فخرا واعئزازا. فأنت تشعر بقيمة هذا 
التكرار وهو يعاود الوقوع ثانية ههنا: (نخعسفا / الخسف) . إن 
الخسف أشد إيلاما وامتهانا من الذل ؛ إنه استعباد وتسخير 
للآخرين ؛ وهو إذ بصم الئاس كل الناس بذلك ‏ يأباه أشد 
الوباء ١‏ وتكراره حتمى لأنه يرلضس ذلك إطلافا , لقد أبدلت 
الحسف ب (الذل) . وم براع الراوية أو الناسخ أثرها عند الشاعر , 
وقيمتها بالنسبة إليه , 


:-نلاناً الي ختى فاق هنا 
و واه ا ماقام مَلْزهُ 
وَعمررض / ا وَمَكه | م 6# ام 


وُجَوْكَ الْبْحْر (س 5174/ 400) وُمَوْجَّ البحر (ل «سفن» ) 


تكاد تتشابه هذه المفرداث فى معانيها ٠‏ ولكن الشاعر يجحاول دائم 
وكيا هر معروف فى المجتمع القبل ‏ أن يركز عل «النحن . 
مظهرا بذلك فوة الجراعة ومكائتها . ومؤكدا الضمير الجبمعى الذدى 
يبرزهم فى كل حال فوق مستوى الأخيرين . وفوق ذلك فهناك تقابل 
بين (البر / البحر ) ٠‏ على نحو يؤدى إلى توسيع رقعة النفوذ النى 
يسيطرون عليها ؛ وإرهاب الآخرين من طريق عرض القوة ؛ وهر 
ما تهدف المعلقة إلى لتحقيقه وبلوقه . 
4 ولا تنوقف المعلقة عند ححد التعبير عن المستوى الجمعى 
بالضمير (نحن) ؛ فهى تلجأ كثيرا إلى الضمير المتصل (نا) أو 
(الئون) فى مثل قوله : 


علين لبش اش 


2 رف تربئننا بغبل 
لط ابل أو نيص العربنا 

نق ننقل إلى لوم رغانا 
بكونرا لى الشاء قا طجيبنا 


الجر 0 
زالبات بقل يبَنُخُبيبنا 


ومع ذلك ٠‏ فقد روبت بعض الأفعال مبئية للمجهول مثل : 


نهذ / نُمْقَدَ ن "7 ) , ( لَنقل / تنقل ن 76 ) . وبما أن الشاعر 


يعبر تعبيرا جمعياً وهو فى غابة تبجحه واستعلائه ؛ فإنه غير ممتاج إلى 
التخفى والتوارى عن الأنظار . بل هوطاف عل السطح ؛ يتحدث 
بملء شدفيه , معلنا استعداده لأى لقاء منتظر , نه التحدى للملك 
من جهة . وللئاس من جهة أخرى ١‏ ولذلك فلا خشية أو مواربة ؛ 
بل صراحة يعكسها العنف ويسمها بميسمه . وإذن فالرواية 
الصحيحة لكل ذلك هى البناء للمعلوم وإظهار د النحن ؛ . 


مه وقد نجد مثل ذلك التغيير فى المفردة الواحدة , ونظل عل 
ماهى عليه ولا تغير إلا فى حركة واحدة ٠‏ ولكن ذلك لا بغير فى 
المعنى ولا بؤثر فيه . وربما كان ذلك عائدا إلى كيفية نطق المغردة فيا 
بعد . أو إلى التغيير الصون أو اللهجى من منطقة إلى أخعرى ؛ ومن 
الصعب القطع بواحدة منيا؛ مثل : 


رَنَشِنٌ هَذةً أرفِد لى خزازي 


رَنَدنا فرق رَلدٍ الرَابٍببنًا 
ومثل : 
َئْحَنُ اللْمَبِسُونَ بلى رآطيى 
ْ نشث الملهُ الور 0 الترينا 


فالمواقع الجغرافية (سُرْازى / أراطى ) تأى أحيانا عليها الضم أر 


. الفتح . أو (خزاز) عل أنه علم مذكر إن 1) ولكن من غير أن 


يخدشس ذلك السمع أو الإحساس 6 يإن كان الرجومع إلى المعاجم 
المغرافية والأشعار اللجاهلية يميل نحو حبيل وخعزازى؛ . وهو مسايرة 
للفئحة , والفتحة المقدرة عل الألف المقصورة فى المعلقة . 
ومن ذلك أابضا تثاوب الكسرة أو الفئحة فى مفردة ما بحيث 
يصعب تفضيل إحداهما على الاخرى ؛ وإن كان هناك ما يشجع 


عل الاخيلذ بالأولى أو الثانية » إما للمعنى أو الويقاع الصون ٠‏ 

مثل / 2 

نيفففة” “فنا نينسة 0 ١‏ 
زأئرى ‏ فى اميد مفرنبنا 


لفلد 


,فالمفردة (بيضا) رويت بفتح (الباء ) وينصبها ؛ وهذا لا يؤثر عل 
الإيقاع الوزنى . والمعنى بالكسر هو السيوف ٠‏ وبالفتح هو 


مبندنا 


مي -- 


الدروع ٠‏ وكلاهما مقبول ‏ رإن كان هناك ما يرجح الفتح ٠‏ لآن. 
حرف المد الطويل (الباء) أكثر انتشارا فى القصيدة من الفتح . 
وهناك أبضا صيغة الفعل فى أزمئته الثلاثة » بحيث يبدو الواحد 
مها مسئسافا إلى جانب غيره » مثل : 
لوا ا 
ُ 1 3 01 1 
فقد روى الفعلان (تبددنا / أوعدنا «توعدنا: ) بالمضارع والأمر 
إن *) وإن كان الغالب أن فعل الأمر هو المرجح ؛ لأنه يستجيب 
لطبيعة التحدى النى بعلهها الشاعر من غير تردد . 


وأرمدنا 
|| ممسسسحه 0 7 
مقي كنا ائك 


وعلى الرغم من هذا الإيضاح الذى بيناه . تظل المعلفة تحمل أل , 


طياتها روابات عدة نستطيع عند إخضاعها للمنبج المتبع هنا أن 
تفرص وجهة قد تكون مقنعة . والمجال متروك للقارىء لكى يرى 
شدة الاختلاف فى الروايات فيها سيان . مع الإشارة إلى الراجحع 
والمفترض صحته ؛ دون الدخول فى تفصيلات كالسابقة . 
يقول عمرر : 


ولا نببى مور الأنئربنا 
ا فى (ل- مدر »م 
7 لكت خمررٌ الامتريسا ٠‏ 


ومع أنه من الثابت جغرافيا أن «الأندرينا» قرية بالشام كثيرة | 
الخمر » وأن الشام كانت تزود. الجزيرة بالخمور . فإن صاحب ش 


الرواية الاخبرة يفول : «العرب نسمى القرية المبنية بالطين واللبن 
المدرة » وكذلك المديئة الضخمة يقال لها : ١‏ المدرة؛ . وهر تعليل 


لاستبدال الئون بالميم فقط . وإلا فإن (النون) هى المسيطرة عل ٠‏ 


ألفاظ الفصيدة : بشاركها فى ذلك التنوين . إضافة إلى أن الموقع ١‏ 


الجغرافى له شهرئه باسمه . 


فى (ج )ا ص 5 ارد ص 9) 
ريض كالْمفابني بمُتلينا 


فعقيقة البرق : ما يبفى فى السحاب من شعاعه ؛ وهيهات أن ٠‏ 


يذهب عمُرو هذا المذهب ١‏ إنه يتئاول ما هو مألوف سائغ لديه ٠‏ 


وما هو قريب منه . ولن بصل به الخيال إلى تشبيه السيوف بالبرق ٠١‏ , 


نكيف به بشبهها بما تبفى فى السحاب من شعاع البرق ؟ 


ولد فت يلاب الى بنا 
زفثنا ‏ لنت تن نيما 


وجاء لى (ل- ده ), 
وَْدْ لت كلاب الل بنا 
أى هربث , 


188 


فضل بن غبار العيارى 


وإن كانت الرواية الاخرى : ( كلاب الحى / الجن 7١‏ ) . فإن 
ذلك لن يغير من الامر شيئا لان (هقث) نحريف لاغير , 
قال أبو ذؤيب ؛ ٠‏ 
زلا هرما كملى لبِبِبِد تلزنا 

ِلْرْ لبخننى بالشكُهة كلايانة” 
وقال جابر بن جبنى التغلبى : 
ركان نينا تر كِلإبه 


مَمَارَعَةٌ بلبسهم ف نبببنا 
وقد جام النمان الثان فى (ل- دحداء) 
بعليب فى المطرب ‏ لارببنا 


وهذا التعليل والنوسل للجمل بالافعال ضعيف ف المعلقة ؛ لأله 
يأن بالمصادر والأسهاء والأدواث مرقعا عليها الحركات 0 مقارعة 0 


كاذ فترتن” ‏ ككزة. لخر 
تَصَلْنها ارام ذا 
جاء لى (ل- وغرا؛) 
5 2 و اه عيرق واه ام , 
كَأنَ صستوببن ستون عد 


0 « قو 


نَصَلْئَهُ الريمحُ إذا غربنا 


جريدا 


يقال : غرى العد : برد ماؤه , 

ومع أنه من الراضح أن عمرا يفضل الفتح عل غيره . أى 
(تصفقها) فى مقابل (تصفقه) . فإن رنين التكرار الذين نحدثه 
(الراء) فى (غدر) غير موجود فى (عد) . ومن الملحوظ أن الرئين من 
خصائص المعلقة : إضافة إلى صورة الجمع فى (غدر) إزاء جمع 
المتون » فى ححين أنه مفرد فى العد , 

وبعد كل هذا النقاش والتفصيل . هل وصلنا إلى دحض فكرة 
الاناشيد المتعددة والروايات المختلفة النى مارسها الشاعر نفسه . 
وأن المسثولية لا تقع إلا عل الرواة وحدهم وليس على الذاكرة 
وححدها ؛ بل إن اللغة نفسها تتحمل للسئولية بسبب كثرة مترادفاتها 
وتداخعل لغاتها ؟ 

لفد بينا أن الشاعر عمرو بن كلثوم كان يعتمد اعتادا كليا عل 
الجناس اللفظى والحروف القوبة النى 'نئاسب جو القصيدة الاتفعالى 
المتوئر مثل (القاف) و (الكاف) . وكان إلى جانب ذلك يخلن جواً 
مرسيقيا عفويا يعنمد كثيرا عل حرف للد للألف والفتحة ؛ وهر جو 
مخحاط بكبرياء الشاعر واستعلائه واتفاعائه التى لا حدود لا . 

وإذا أردنا أن نحقق إمكانية صحة هذا التحليل . فعلينا أن ننظر 
فى فول فروة بن مسيك المرادى : (ل- طبب) . 


وكيا م #* ا يهو مام 4ه . 
نإن ‏ لنبب النلابون ‏ بلما 


فهذا البيث يضاف أحيانا إلى المعلقة (ج 5١؛‏ ) . وإن نظرة 
فاحصة لهذا البيث لتبين البون الشاسع بين عمرو وفروة . فعمرو 
يمثل روح الممنتتصر . وفروة بمثل روح للهزوم . وليس أدل عل ذلك 
من هذا التعثر فى ترديد الافعال التى يتجنبها عمرو . فبيت فررة 
بتفق مع روح أفزيمة النى غمرت قيلة مراد إثر هزيتها:عل بد 
همدان فى وقمة الرزم "22 . إنه يفترض الغلبة لقومه ويمنيهم 
بالانتصار ؛ أما عمرر فلا يتصور هريمة أبدا ؛ إنه منتصر أبدا , 
يسحق أعداده وبلحق بهم أشنع المزائم فى كل وقث وفى أى 
٠ 98‏ ولعلنا نزداد افتناعا بشخصية عمرر رشخصية معلقته إذا 
ما النبس عليئا كل ذلك بقصيدة لأمية بن أي الصلث عل وزنا 
رقافيتها » مطلعها : 
مزلت الدَارٌ قذ ألو بِلبسا 


فلبس من شك أنها وصاحبها نرع ممتلف . وأن عمرا ومعلفته 
نسيج وحدهما . هذا على الرغم من أن أبيانا فى قصيدة أمية قد 
جاءت عل منوال قصيدة عمرو. وهى قوله : 


وَرثنا الجذ 


وَيِيباً ‏ في المرَوْب نجرببنا 
وأوله : 
هرذ النبَابل بن سعد 
إِذَظا مرا سثابة اولبنا 


بأنا النارلون بغحل لفر 

ونا الضار بُونَ إِذَا النئبنا 
آنا أمايشرن إذا أزْئن 

آنا الْمَطِئُونَ إنا دُجمبنا 
ونا الْمَابِلُونَ إذا أناهك 
عسوب ل المسيرة نبنينا 
آنا الرَافِمُونَ 


وفوله : ش 
زأنا الشَارِبونَ ألله صَلْواً 
وَبَشْرَبُ هْيِرّنَا كترا رَطِبنااف 


وسيجد المتأمل فى هله الأبياث الصنعة الظاهرة عليها , ومماولة 
المنتحل أن يفلد أو يفتبس من عمرو . كما يبدو الفرق واضحا بينها 
وبين قصيدة الراعى النمبرى المعارضصة ها. خصرصا فى أبياتها 
الأخيرة » حيث نحس بضعف الصرت الفخرى فيها ٠‏ ففى ححين 
يرتفع صرت عمرو غاضبا مجلجلا . ؛ بنطامن صوث الراعى تطامنا 
واضحا . ويتبين لنا ذلك فى قول الراعى ؛ 


وَرْيْنَّ ‏ الجمد قبل 


ع ابس انسار 
نَع قربوا 


به خلى ‏ زربنا"' 

والصورة الاستعارية عند الراعى ورردن المجد: تقابلها الصورة 
الحفيفية عند عمرو 2وردنا الماء؛ , وللجد عند الراعى يشترك فبه 
فيرهم معهم ؛ أما المجد عند عمرو كما عرفنا فخاص بهم 
وحدهم ؛ لا يشاركهم فيه أحد وكذلك الماء رمر السيطرة فل 
الجاهلية ‏ تتحكم فيه تغلب وحدها ؛ أما غيرهم فبشر بون « كدرا 
وطيناء . ولا شك أن منبجنا الذى طخناه هنا سبسعفنا من التفريق 

كذلك نتضح شخصية عمرو وشخصية معلفته إذا ما عفدنا 
موازنة بينبها ؛ وبين شخصية الكميت وشخصية قصيدته النونية النى 
يقرل مطلعها : 


مل باس بفول مسلبينل'" 


ولعلنا بعد ذلك نتفق فى أن البيتين اللذين أضيفا إلى المعلقة : مما 
أضيف إليهها من أبيات ممارجة عن روح النص وعن روح صاحبه ؛ 
فهما بئان ليسا ما فى شىءء وما : 


بَسْوهُ أكره بمنا ومو ناس 
رَإِنْ هر شات ساد الماأببنا 
زن 14) 


* رواياث المعلقة والرمور المستتخدمة ها فى التحليل : 


رت) أبو بكر يمبى بن على بن محمد بن بسطام الشيبالنى التريرى ؛ 
كتاب شرح القصائد العشر ٠‏ تحقيق : شالز جيمز ليال 
( كلكتا . مط ء دار الإمارة 1854 م) صن 114-1١١8‏ . 


زن) .وم (1399 مها/5ا) ؛قوملامقاة تمنظ رعغامفاةة .18 
,14-39 


اثروايه الصحيحه 


وانظر أيضا : ,5م206 معلع5 1126 ,ممقمطول .8.] 
,130-165 .58 (1894 ,مه © عققناءآ ,2ه0ممة) 


(ز) أبو عبد الله الحسن بن أحمد بن الحسين : الزوزن شرح 
القصائد السبع ( بيررث ؛ دار بيروت !19 م) ص 
دالاسه"1١.,‏ : 


(س) أبو جعفر أحمد بن محمد النحاس , شرح القصائد التسع 
المشهررات . تحفيق : أحمد خطاب ؛ ( بقداد؛ مط 
الحكرمة 4#ما ه/"41١!‏ م) قى 1غ ص 
ل تت لحف يننا 


(ب) أبو بكر محمد بن فاسم الأنبارى . شرح القصائد السبع 
الطرال الجاهليات ؛ تحقيق : فبد السلام هارون ( مصر . 
مط ء دار المعارف ط ؟ ؛ ١448٠‏ م). ص 14 158 . 


رج( أبو زيد محمد بن الخطاب القرئى ٠‏ جمهرة أشعار العرب . 
نحفيق : محمد عل الحاشمى ( الرياض ٠‏ مذ جامعة الإمام 
محمد بن سعود الإسلامية ط أولى ١44‏ ه-/ 4ا9١‏ م- 
١4‏ هد/ام؟١‏ م) ص لم3 - 118 , 


20 أبو الحسن أحمد بن فارس : معجم مقابيس اللغة » نحنيق : 
عبد السلام هارون (القاهرة . الخانئجى ط ”ب ؟'4١‏ 
هف/1ا4مؤام) 


(ل) ابن منظورب اللسان . 

» » نيما يتعلق بالحروف وصفاتها : الظر : 

-إبراهيم أئيس . موسيقى الشفر؛ (مصر.. مط الفنية 
الحديثة ط4 7ا9ام) ص 74 .4١‏ 

يوسف الخليفة أبو بكر ؛ أصواث القرآن ؛ (الخرطوم , مكتبة 
الفكر الاسلامى ط ‏ آولى 1747 ه/ 1١909‏ م) صل 
وم كه هلال لالاء أمس 5مس قن .. الخ , 
-أحمد مختار عمر . دراسة الصرث اللغرى ؛ (القاهرة ‏ مط 
سجل العرب ط ؟ 1487 م. ص 15617 505 , 
-كمال إبراهيم بدرى , علم اللغة المبرمج . (الرياض . مط ب 
جامعة الملك سعود ١ه‏ 415ؤا م)ء ص ١١اس‏ 
وف" 


/اى1 


فضل بن غبار العيارى 


, ريس بلاشيرء تاريخ الآدب العر . ثر: إبراههم الكيلان‎ ١ 
ط - أولى اعم اموام ا ص‎ ٠ مط - مصنع الكتاب‎ ١ (تونس‎ 
كأذلاس قفال,‎ 


؟ - ,1972 25696 ,اكول مل0 ,م0 ,ردم ةتفو1 لم0 156 ,تعللام2 .)3 
.194 .م 

14. لش علاه1 مم8696 رمم عاطهم لمعلدممت» ,تعللاه2‎  " 
لإأمعم3 لقادعاء0 مسعلرعصم عا 4ه تموعنان1 ,عملاشو]” لوعن‎ 
310,916 )1976( .م‎ 4 


4 - أبر بكر محمد بن الحسن بن دريد , الاشطاق , تحفيق : عبد السلام 
هارون . ( مصر ب مط ل السمئة المحمدية 1ه / مدؤام) ‏ ص 
, 


- أبرعبد الله محمد بن عمران بن مومى المرزبال , الوح , تمفين : عل 
محمد البجاوى , (مصر , مط .. ليئة البيان العرى 0 م) ص مدن , 

, 7١8 الفرثى : جمهرة أشعار العرب ؛ ص‎ - ١ 

* - المصدر نفس , صن 295١8‏ ص 90١‏ , 

8 - أبو حمد عبد الله بن مسلم بن قتيية ؛ الشعر والشعراء . تحفيل : أحمد 
محمد شاكر (مصرت دار لمعارك 1455 م) صن 16١‏ 707 , 

4 - إبراهيم بن مد البيهقى , المحاسن والمساوىء . (بيروت ب داز صافر 
6 هال '68؟ظ م) ص 17097, 

٠‏ - محمد بن سلام الجمحى . طبثاث فحول الشعراء . تحقين : محمود 
محمد شاكر (مصر دار المعارف للطباعة والنشر 1487 م ) صن 171 5 


. معجم الشعراء . تحفيل : عبد الستار أحمد فراج‎ ٠ المرزبائى‎ - ١١ 
/ مس‎ 145١ / ها‎ ١/4 مط معيسى الباي الحلبى‎ ٠ (القاهرة‎ 
24 .م ... لوع0 م1 ,رععللا7‎ 195 - 11 


14 اب شسهطة م ارمع ها والسسطاسم موجن5 ,وموماة8‎ 17١ 
رقنهة11 ما قهة فاعوم .مم04 عاطويم علسعاطلم 2156 وذ ولهن8 علا‎ 
امابوا‎ 0 
عاسملطهع2 أن فلوزلعمم لمستدعن5 د ملموع10 وعم وام ب‎ 1 
اعمط منمشلا3 أ لمدهل أعود اميا ممع برمكز م1 : (1) بماموع‎ 
أ فلتزلققة لتنتعن8ة 3 ملعه«10” ,148-184 ,وم (1975) 6 ,0ل! وملليو‎ 
,6ل رؤدواطمقة ,دمعالا ومع8 156 ,(11) ,رتم2 متسملياتههم‎ 1 )1976( 
,8م‎ 349, 


ومع ذلك فإن دراسته المتأخرة لقصيدة عمرو تتلفة تام الاختلالف عن 
دراستنا هنا : كهال أبو ديب » الرؤى المقنعة . (مصر. مط اليئة 
المصرية العامة للكتاب 11216 م) ص 5١9‏ 554 , 

1 - .262 مهثة ,75-14 ,52-35 .22 ...لون م5 ,عمللا2 


5 س ابن فنيبة ٠‏ الشعر والشعراء , جا ص !"1" 0" 

- المرزيان , الموشح . ص 111-1١١١‏ 
بل إن ابن دريد يجمل إنشاد فصيدة الحارث بن عملزة ليس بين بنمى 
عمرو بن هند بل بين بددى المذر بن ماه السياء . الاشتقاق ص 140" , 

هما ب هبة الله أبو البقاء المزيدى , المثاقب الزد.ية . خمطوطة المتحف البريطان 
رلم 296 ,23 هخ الورقات 78 . 180 ب , 

16 2- التييرى : كتاب شرح القصائد المشر ص ١٠١8‏ . 


1١1م4‎ 


"٠‏ - فلفد أشير فيما أشير إليه من دواعي العداوة والبخضساء ون الاثلين أن عمرو 
بن كلثوم رفم يده فلطم مجر بن خالد بين يدى الملك , فغضب املك 
وقام ابن كلثوم . فليا كان الليل أقبل حجر حثى ول عل عمرو بن كلثوم 
قبته فلطمه فنادى آل تغلب , ربصف الرواية وضسما شبيها بوضم 
انفضامى غلب على غيم الملك حين قال : فرالله مازالث الخيل توب 
حنى ظننث أن الأرض كلها خيل : لم يقول ؛ دفلها كان آخر ذلك إذا مناد 
بنادى فوق قصر الملك ؛ يا حجر بن خالد , أنالك جار » . وثثيين كراهية 
عمرر بن هند لعمرو بن كلثوم بعد إن أجار حجرا قال له : واقتلت 
الرجل؛ ؛ لأجابه حجر بل لطمته . ققال عمرو له : وآف لك؛ . انظر 
التريزرى : ص 558 . كتاب أشعار الحياسة , تحطين : غيورغ وهلم 
فربئغ (بن 18ذها) , ش 
وانظر هجاء عمرو بن كلثوم المرير لعمرو بن هند وتبدين الشديد له : 
عمرر ابن كلثوم » تحفي : فرينس كرنكو, مملة المشرق س 3١‏ .م ٠‏ 

غرز 1151م. ص 28514 دؤذة, 

"١‏ -المزيدى , الاب ,... ورقة ١1١8‏ أ, 

"7 سالمصدر نفسه . ررقة م7 أ,. 

9 س مصطفى الغلايينى ٠‏ رجال المعلفاث العشر », (ببروث المكتبة العصرية 
طد ا)اصض 70ؤ(. 


4 - القرثى » الجمهرة ٠‏ ج أ.ر ص 9١3؟7,‏ 

0 سيد بن عل المرصفى » رفية الأمل . (معسر مط النيضة . ل أزلى 
1 هم 14178 م) جا 1 ص 198. 

66060 مملاهاعة1 ع 01 تمملة رم س8 حر بلطتم جه1-ام لمسمطوية 
10 امششاغط لم20 مإطويم لوطوممك ها مادم لقة سروم 
ر#ماجة!!) (1966 رملا حمة) عتسماط 6 أطوعذ أضة مث ومجيسن 

1967( 22. 519-40, 


رانظر أيضا كتابه : الشعر الجاهل 5 منيج فى دراسته رتقيهه . 
القاهرة مط الدار القومية 14156 م) ج ؟ . 


17 م يوساب اليوسفف ؛ بحوث ل المعلقات (همشق . مط . . وزارة الثقافة 
14 ) ص 504 

8 دبوان الأعثى نحفيق؛ محمد حسين (مصر ؛ مط ؛ التموذجية )146٠‏ 
ص 668 : 

4 - أبر عبادة الوليد بن هبيد البحثرى الحياسة نحقيق لوبس شيخر (ببروث , 
قطت دار الكتاب الربى ط ؟ 1439/1988 م) ص الم 

الزبيدى : التاج ٠‏ وبلط» , 

-١‏ ديوان جرير : تحفيق إيليا حماوى (ببروث ‏ دار الككتاب اللبئان ط أولى 
كذؤا م) ص 395, 

27 أبر عل إسماعيل بن القاسم القالى : الأمالى . بيروث . دار الاهاق 
المديدة ج ادص ”019 ١ه‏ / 'ؤقا م, 

17 - شرح ديوان عثارة بن شداد : تحقيق . عبد المنعم عبد الرؤوف شلبس » 
القاهرا مط شركة فن الطباعة ب ثك. ص ١!“‏ 

4 ديوان عمرر بن كلثرم » ص 4هه,. 

0 أبوسعيد الحسن بن الحسين السكرى , شرح أشعار الهلليين , نحفين : 
عبد السثار أحمد فراج وممود ميد شاكر ( مصرب مطب الميل 
اهم / فككام. )اج "2 ص .١١١7‏ 

5 القرآن الكريم سورة ( ص ) آبة رقم 8" . كبا وردث الآبة نفسها فى 
سورة ( إبراهيم ) أية رقم 44 , 


«#ن :السكري ه شرح أشعار الهذلين ج ؟ . ص 4١9‏ . 
وقال مليع : 


ا 2 


المصدر نفسهء؛ جا ” واص ١١١١أ,‏ 
+5 هيوان لب فيس صيلى بن الأسلث ؛ لفقي . حسن تحمد باجوفة ( مصر 
بط السنة لمحمدية 194١‏ / “إ14ام) صن ال . 


وقال قيس بن الخطيم : 
ذأ نم نا المزرججسر رسقةٌ 0 , 


هيوان ليس بن الخطيم , تعقيق : ناصر الدين الأسد ( ييروث ؛ دار 
صافر. ط 07 لافلالاه/ 4517ام) ص 13١1‏ , 
السكرى ٠‏ اموس ا ا 
يعقرب لايل ( بيروت - مط الأباه البسرعين ١147م)‏ ص 441 , 
١‏ أبرجعفر مهمد بن جرير الطبرى , تاريخ الرسل والملوك , لحفيق : محمد 
أبو الفضل إبراهيم ( فصر فار المعارف 1477 م) ج 25 صن 
نيليه 


,17# المصدر لفسه . ص "اب‎ 0١ 


ال زراية التسفيدطه 


4 هيوان أمية بن أي الصلت , لتحقتي : بشير بمرث ( بيروت - مط 
الرطنية ؛ ط . أولى ؟8١‏ ه/ 17"4ام). ص ."١‏ 
11 للصثر لقسة؛ ص -١5‏ 8؟, 
© هيوان الراعى الدميرى ‏ تحفيل : راهبرث فايبرث ( فيسبادن ٠‏ فرائس 
شتيئرا ١4:4‏ ه./ ١4ؤام).‏ ص 190/7 19015؟ , 
1 - ديوان الكميث الأسدى , لتحقيق : دايد سلوم ( النجف ؛ مط ؛ العيان 
)اج ١‏ ص 0١١4‏ والظر ن .١١4 -1١9‏ 
وانظر : هيوان ابن الدمنية , لحفيق : أحمد رائب النفاخ ( مصر ‏ مط 
امد 4ل7اه) ص ١٠ألس‏ ؤهاء, 
ومن الرواياث الفاسدة للمقصيدة روابية الإبشيهى 
ترا إنا 


من أكفٌ اللامسسبنًا 
شهاب الدين بن محمد الإباسيهى ( المستطرف فى كلل فن مستظرف ( فصر * 
مط مضطفى البلي الحليى ط ‏ الأخيرا 1590/1 ه1185 ) جا 1 صن 35 , 
ونا لا يفن مع طبيعة المعلقة رلا طبيما صاحبها ما نسب إليه من قوله ؛ 
تمان أبِعك لغيئة بفبها 
دبجحم نيمل / 
الزييدى ؛ التاج ١ ١‏ فرتفل 4 . 


رسائل جامعيةه 


مفهوم الواقسعية 


عرض لرسالة الماجستير التى تقدم بها الباحث مصطفى عبد 
الشافى مصطفى إلى قسم اللغة العربية بجامعة الاسكثادرية , 

وفد أشرف على الرسالة الاستاد الدكتور السعيد بيومى 
الورفى . ثانشها الأستاذ الدكتور محمد مصطفى هدارة. 
الاستاذ الدكتور سيد ححامد النساج , 

وأجيزت الرسالة بتقدير جيد جداً . 


سعى هذا البحث إلى دراسة أمهال القفاص محمود البدوى 
1945-1904 م) ؛ الذى ولد فى أسيرط . وعاش ومات فى 
مصر. وقدم للمكتبة العربية رواية وإحدى وعشرين جموعة 
قصصية . وكتاباً فى أدب الرحلاث . فى حقبة ما بين عام 
6ح ومؤا , 
وقد انقسم البحث إلى مقدمة وأربعة أبواب وخلائمة ٠‏ وثبث 
بالمصادر والمراجم , 
فى المقدمة تناول الباحث القصة القصيرة فى الأدب العريى 
الحديث ١‏ فقد كان أمام أدباء العصر الحديث فى مصر حين أخدوا 
يعالمرن فن القصة القصيرة اجاهان متهايزان ؛ 
الاتجاه الأول يتمثئل فى ما وصل إليه الشكل القصمى ل الثراث 
العربى سن الأمثال والحكايات والأخبار والمهاماث . والانئاه الثانى يدمثل فى 
تلك النهاذج القصصية المترجمة . النى تنتمى فى أغلبها إلى ناج" 
العصر الرومانسى . 
وقد وقف هذان الانجاهان فى البداية على طرف النقيض ؛ لطبيعة 
الصراع الذى كان بين أنصار الانجاه الغرى وأنصار إحياء التراث 


4 


فى أدب محمود البدوى القصصى 


(ملؤولح 5موا) 


عرض : مصطفى عبد الشاق مصطفى 


العرى . وقد انمه أنصار الثقافة العربية إلى إحياء الشكل العرى فى 
حكاياته ومقاماته وتمثلها ١‏ واتهه أنصار الثقافة العربية , إلى الككتابة 
عل مثال تلك النهاذج المثرجمة . وكان لما قدمته هذه المحاولات 
الأرلى ؛ سواء منبا ما عمد إلى إحياء الثراث العري أو ما اتمه إلى 
تقليد الشكل الغرى ‏ كان له أثره فى خلق وعى قصمى بين القراء 
والأدباء , وقد مهد ذلك للقصة القصبرة أن نحمتل مكاناً ها فى الأدب 
العرى الحديث . وقد تقدمتث القصة القصيرة فى مصر بفضل رواد 
خحمسة هم : محمد يمور وغيسى عبيل ؛ وشحائه عبيد ؛ ومحمود 
تيمور, ومحمود طاهر لاشين . 


ومحمود البدوى واحد من جيل عاصر جيل الرواد ؛ واستوهب 
نجربتهم الفنية والفكرية » وساهم معهم فى تأصيل هذا الفن 
الجديد . إلا أن تجربته الفنية كانت أكثر ثراءً وامتدادا ؛ فهو ينتمس 
أصلا إلى جيل الوسط الذى يضم عدداً من الكتاب المبدعين . 
أمثال محمد عبد الحليم عبد الله . وأمين يوسف غراب , رجيب 
عفرظ . وغيرهم , 

عاش البدوى تجارب الرواد وسعيهم لتأاصيل فن القصة فى 
الادب العرى الحديث . وتعرف الفن الحديد فى إبداع الكئاب 
الغربيين , ومن ثم انهه إلى بلورة رؤية خخاصة به فى صياغة تحرص 
على الالثرام بالتقاليد الفنية لهذا الفن . وكان نتاج هذا رواية 
وإحدى وعشرين مجموعة قصصية . لبدعها يها بين عام 1478 ؛ 
عام صدرر روايته ( الرحيل ) ٠‏ وعام 14884 ! وهر العام الذى 
أصدر فيه مجموعته الأخيرة ( السكاكين ) , 

وندمتث هذه الاعيال عالما فياضا ثريا ٠‏ طرح رؤية الكاتب 


وتطور هذه الرؤية ٠‏ كما طرح تطور تعامله مع الشكل الأدائى 
كدلك . 

ثم أوضح الباحث نطور مفهوم الواقعية فى إبداع الكاتب ١‏ فقد 
بدأ محمود البدوى إبداعه القصصى فى ظل مفهرم لم يكن قد تبلور 
بعد للو افعية ؛ إذ كان المستقر فى الأذهان آنذاك أن الواقعية هى 
تناول المشكلات الاجتاعية بقصد الإصلاح الأخلاتى 
والاجتهاعى . وذلك دون النظر إلى طبيمة الرؤية الواقعية فى التناول 
والاداء . فالرومانسية تهثم بالمشكلات الاجتماعية كما تبثم 
الوافعية ؛ لكن هناك اخعتلافاً فى الناول بطبيعة الحال , لاختلاف 
المنظور الرومانسى عن الواقعى . وهكذا كانت الاعهال الارل 
للبدوى مزياً من الواقعية والرومانسية , تبلرر لها مفهرمها الواقعى 
بعد ذلك فى مرحلة تالية ؛ طورث فى دورها من مجرد الرؤية النقدية 
والتسجيلية إلى رؤية نجمع بين التسجيل والنقد والتحليل . 

وفد أراد الباحث فى هذه الرسالة أن يدرس مفهوم الواقعية لل 
قصص محمود البدوى من خلال منيج بعنمد أصلا على النص الأمى 
قراءة ونحليلا ٠‏ ويحارل من خعلال هذا المنبج أن يدرس المضمون وما 
بطرحه من قضايا . كما يدرس أيضاً علاقة التفاعل بين هذا 
المضمون وأسلوب الاداء الفنى أو ما يسمى أحيانا بالمعمار الفنى 
للقعة . 
ووفقاً هذا المنبج فسم 'الباحث بحثه إلى أربعة أبواب : الباب 
الأول ( مدخل لمهيدى للدراسة ؛ وينقسم إلى فصلين : 


الفصل الأول : الوافعية فى القصة المصرية القصيرة ؛ نشأجما 
ونطورها . 

تناول الباحث فى هذا الفصل نشأة الواقعية فى الأدب العرى 
الحديث وتطور مفهومها فى القصة العربية الحديثة من خلال صورها 
التى قسمها الباحث إلى واقعية رومانسية وواقعية اجتهاعية ٠ووافعية‏ 
نحليلية , وواقعية متفائلة » ووافعية فلسفية ٠‏ ووافعية نفسية » 
وقصة ثيار الرعى . 

ومن خلال تلك الصور تناوك الباحث أهم اللسائص 
والأعلام ؛ مع تحليل بعض النماذج التى تمثل الاحهاء , 

فالواقعية الاجتراعية من أهم كتبها يحبى حفى ١‏ والوافعية 
التحليلية من أهم روادها محمود البدوى ؛ والوافعية المتفائلة يعد 
يوسف إدريس من أهم كتنامبا ؛ والوافعية الفلسفية من أهم كتناءبها 
نجيب محفوظ ... إلخ . 

رجاء الفصل الثان فى الرسالة بعنوان « المؤثرات الواقعية فى 
أدب محمود البدوى »؛ وينقسم إلى قسمين : مؤثرات عامة ' 
ومؤئرا ات خخاصة ,. 

تنارل الباحث فى المؤثرات العامة ظروف العصر السياسية ؛ 
الثقافية , الاجتهاهية والاقتصادية , الفكرية . 

أما المؤثرات الخاصة فهى العوامل النى كونث محمود البدوى 
ثفافيا وفكريا ووجدانياً وفنيا ؛ ووجهته وجهة وافعية » تعاونت فيها 


يدا 2 . 


عرامل النشأة والتربية والبيثة والثقافة رغيرها من الإثرات الخاصة , 

أما الباب الثاى فيعد من أهم أبواب الرسالة . وهو بعئوان 
وعام محمرد البدوى القصصي » ١‏ وفد قسمه الباحث إلى أربعة 
فصول : 

الفصل الأول : يختص بعالم القرية ٠‏ وفيه تناول الباحث 
الخصص الى تدور أحدائها فى القرية » سواء فى الوجه القبل أو 
الوجه البحرى . من خلال تأثبر القربة عل الكاتب ٠‏ ورؤيته 
للقرية , وتمئله إياها فى إبداعه الفنى . وقضاياه الفكرية التى عرضها 
من علال مفردات عالم القرية . 1 

الفصل الثالى : يختص بعالم المديئة » وفيه نناول الباحث تجسيد 
البدوى لعام المديئة من خلال نظرته الواقعية » واستيعابه لجوهر 
المديئة » وموقف الكائب من المديئة » وذلك كله من خلال قصصس 
دارث فى المديئة » ختنصوصاً فى القاهرة والإسكندرية والسويس . 

أما الفصل الثالث فجاء بعئوان و الأجواء الأجنبية فى قصص 
محمود البدوى ؛ . ويرى الباحث أنما ثمثل حورا مهما من محاور 
محمود البدوى النصمى . رفد عكسث هله الأجواء مكوناثت 
شخصية محمود البدوى , وأبعاد موقفه من الإنسان . ومفهومه 
للفن . 

وقد زار محمود البدوى كثيرا من دول أوروبا الشرقية ؛ وانعكس 
ذلك فى أدبه . فتعددث موضرعاته بتعدد البيئات . 

وياق الفصل الرابع بعئوان (الجنس فى قصص محمود 
البدوى ) . 

وفيه أوضح الباحث استغلال البدوى للجنس لتقديم الأبعاد 
الاجتهاعبة والبيولوجية للإنسان ؛ فالجنس ممثل عالاً خخاصاً عند 
البدوى . استغله الكاتب لتعرية النفس البشرية . متأثراً فى هذا 
بعلم النفس . وألف ليلة وليلة ٠‏ وبالكتاب الغربيين ٠‏ بخاصة 
البرتو مورافيا . 

والباب الثالث من هذا البحث بعئوان وتطور مفهوم الوافعية ل 
أدب محمود البدرى القتصصى » . 

بدأ الباحث هذا الباب بنظرة عابة . تناول فيها تطور مفهرم 
الواقعية فى أدب محمود البدوى . ثم بعد ذلك قسم الباب إلى ثلاثة 
فصول : ١‏ 
الفصل الأول : الوافعية الرومانسية . 

وفى هذا الفصل من الرسالة بين الباحث ارتباط جيل البدوى 
بالرومانسية فى بداية أعماهم ؛ وتأئرهم بالمنفلوطى . ومن أهم رواد 
هذا الاتجاه محمد عبد الحليم عبد الله . ثم ذكر الباحث خصائص 
القصة القصيرة وملاحها لدى هذا الجيل . مع عرض غماذج للقضايا 
البى تعرضوا ها . 

ثم تناول الباحث الرومانسية فى أدب محمود البدرى القصصى ٠‏ 
خصرصا فى رواية « الرحيل ؛ ( 1450 ) والمجموعة القصصية 
المسهاة « رجل ‏ (1475 ) ١‏ لاسا بمثلان هذه المرحلة . ثم بين 


١4١ 


مصطفى عبد الشاق مصطفى 


ملامح الرومانسية والواقعية فى إبداع هله المرحلة ٠‏ وتداخل 
الاهبين فى فن الكاتب . وى تشكيل رؤيته . 

وفى الفصل الثانى ( الواقعية الاجتباعية ) تناول الباحث العوامل 
التى أثرت فى تكوين النظرة الواقعية عند جيل البدوى , ثم تناول 
بالدرس والتحليل ملامح الوافعية فى أدب محمود البدوى 
النصصى ؛ التى كانت فى بدايتها واقعية اجتباعية ذات؛ صبغة 
نقدية , تبثم بنقد أوضام المجتمع وكشف عبوربه من خلال نظرة 
تسجيلية تبنم بالملاحظة والرصد . 
الفصل الثالث وعنوانه ١‏ الواقعية التحليلية » : 

وفيه تناول الباحث تطور النظرة الوافعية عند الكاتب . حيث لم 
تعد تكتفى بنقد الأوضاع الاجتباعية , بل انمهت إلى تحليل الأبعاد 
والظروف ؛ فالفرد والواقع ل كلبهما نتاج ظروف ومؤثرات: بعضها 
خاص وبعضها عام . وفى هذا الفصل انتهى الباحث إلى أن محمود 
البدوى بعد من أهم رواد الواقعية التحليلية فى القصة القصيرة فى 
الأدب العري الحديث . 
الباب الرابع : د عناصر البناء الفنى فى قصص محممود البدوى »؛ . 

حلل الباحث عناصر البناه الفنى فى قصص محمود البدوى مبيئاً 
كيف كانت هله العناصر انعكاساً طبيعياً لرؤيئه الوافعية فى مراحلها 
المختلفة ؛ وذلك من خلال ثلاثة فصول ؛ 
الفصل الأول : ١‏ الحدث ؛ . 

وفيه تئاول الباحث الحدث فى القصة الفصيرة بعامة ؛ ثم الحدث 
فى قصة البدوى بخاصة . والحددث عنصر أسامى من عناصر القصة 
الفصيرة عند محمود البدوى ؛ فهر يركز على حدث رئيسى داخل 
إطار الوحدة المكانية والزمانية . كذلك أوضح الباحث أن للمكان 
المنحرك دوره فى قصص البدوى . 
الفصل الثانى : «١‏ الشخصيات » . 

وقد بين الباحث دور الشخصية فى فقصة البدوى ؛ فالشخصية 
عنصر مؤثر وفعال فى نمو الحدث ١‏ ومن هنا اهتم بها الكاتب اهتهاماً 
دفعه إلى تقديم الشخصية سس الخارج ومن الداخل . ثم بن 
الباحث ترد شخصيات البدوى بين الخير والشر , كم) درس دور 
المرأة فى قصة البدوى » حيث تكسن المرأة وراء أغلب 


؟4 


الشخصبات ؛ ويكون ذلك من خلال علاقة جنسية فى الغالب 
الأعم , 
الفصل الثالث : دلغة السرد والحوار» . 

بدأ الباحث هذا الفصل بمقدمة فى وظيفة اللغة فى الأدب . ثم 
تناول أسلوب الشخصيات وأسلوب الحوار ؛ وأهتم اهتياما خخاصة 
فى هذا الفصل بدراسة ارتباط اللئة بالأحداث والشخصيات ٠‏ 
وملاحظلة تطور لخة السرد بتطرر مراحل الواقعية ل قصص 
البدوى ؛ فاللغة فى المرحلة الرومانسية مثلا لغة عاطفية انفعالية , 

مع تانق واضح ل الصياغة , 

وفى المرحلة الوافعية تصبح اللغة أداة توصيل ونقل للافكار فى 
صياغة وافعية امتزجت بالتحليل النفسى فى المرحلة التحليلية . ثم 
درس الباحث مفهوم القصة الشعرية عند البدوى , وثاثره فيها 
بالكائب الروسى أنطون تشيكوف . وأخيراً درس الباحث الحهوار 
عند البدوى . ومزْجه بين العربية والعامية أحياناً , تبعاً لما يقتضيه 
الموقف . 

ثم يتم الباحث رسالته بخائمة تتضمن أهم التتالج النى توصل 
إلبها ٠‏ فأوضح كيف أن الواقعية كانث هى السمة النى ميزث أدب 
محمود البدوى القصصى . وأنه فى وافعية هله بدأ متردداً فى مرححلة 
إبداعه الأولى بين الوافعية والرومانسية ٠‏ فمزج كثيراً من المشاعر 
والافكار الرومانسية برؤية واقعية لم تكن معالمها فد تحددث بعد , 
ثم نطورث هله الرؤية إلى وافعية اجتباعية . اعتمدث اعتهادا كبيراً 
عل الوافعية النقدية الغربية فى كشفها من مشكلات المجتمع وفضح 
أسراره الخفية . وم تلبث الرؤية الوافعية عند البدوى أن تبلورت فى 
مرحلة أكثر نضجاً ووعياً » هى مرحلة الواقعية التحليلية » حيث 
أصبح البدوى بانجاهه إلى التحليل الخارجى والداخل للشخصيات 
والأحمداث » من أهم كتاب الوافعية التحليلية فى الأدب القصصى 
الحديث فى العالم العربي . 

وفد حرص الباحث فى هذه الدراسة عل أن يوضح تضافر 
الشكل والمضمون , وانعكاس المضمون على البئاء المعهارى للقصة 
عند محمود البدوى , ثم ذيل البحث يثبث بالمصادر والمراجع النى 
اعتمد عليها . 
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تاليف : ت هاينريكس 
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سم 


كاتب هذا البحث هو لفهارت هابئر يكس معطا ساد اتعظله7؟ . وهو مهتم فى أبحائه بالدراسات 
المربية المتصلة بالأدب والتقد القدمين . وهو يعمل أسناذا لى وقسم لفاث الشرق الأمن وحضارائه » بجامعة 
هارفارد بكميردج فى الولايات المتسحدة الأمريكية » ويقوم برئاسة القسم مذ بضحم سئواتث . 

له ببحوث متعددة تتصل بالأدب والتقد والبلافة ٠‏ منبا مؤلف عن صلة النقد عند حازم القرطاجى بالنقد علد 
أرسطو. وقد نشر بالألمائية سئة 1434 فى بيروث نشره الممهد الألمان للأبحاث الشرقية ) ٠‏ وعنواله : 
ا سويد ب معدي جع0 لم باحق ادو مططعه 0101ل سر بين 


ومبا بحث ديد الشمال ؛ [راء حول الاستعارة وبعنى المصطاح د استعارة ‏ فى الككتابات المبكرة فى التقد 
العري ؛ . نشر بالا لجعليزية سنة بإاوداء وهو موضع الترجة الحالية . ومنبا بحث عن ( الاستعارة والبديع 
والعلاقة المتبادلة بينهها فى الككتابات النقدية العربية المبكرة ) ٠‏ نشر بالإنجليزية سنة 1484 فى هجلة تاريخ العلوم 
العربية والإسلامية , التى بصدرها فؤاد سكين من مهد تاريخ العلوم العربية والإسلامية , فى إطار جامعة 
فرالكفورت بالمائيا الغربية . ومنبا بحث عن ١‏ الاستعاراث المزيوجة فق الشعر المحدث ( العبامى ) 6 - شر 
بالإنجليزية سئة ١945‏ . 

يدف امؤلف فى هله الدراسة إلى إبياع لكرته حول أن معنى مصطلع ؛ الاستمار ) فى يداي ايده 
الكتابات العربية المتصلة بالنقد والبلاغة )نيال القرون الأولى من الإسلام , كان غتلناً اختلاناً جدريا عرا تطور 
إليه هذا المعنى فيرا بعد . فهو يرى أن المنظرين الأوائل كانوا فى كتابتهم عن الاستعارة لا يرون ليها إلا ما فثله 
و الاستعارة المكئية ؛ حسب المصطلح المناشر للبلافيين ٠»‏ كبا تبدو لل البيت المعروف للبيد : 


وفداة ريسع قد كثنفثت وترهةٍ إذ أصبحتث بيسده الشسمال زمامها 


ومن لم كانث تعريفات المنظرين الأوائل وشواهدهم وتعليقاتهم - كم توضحها الدراسة ‏ تنصب على هذا 
انع من الأستارة . وتقصى تعريقات امنظرين الأوائلى وشواهدهم يديد إلى إن تكد سي ري ملاسيئارة يكن 
فر إل شه , أو نفل الى من شىء إلى شه ٠م‏ لكن ا يستعلوته ٠‏ وأذ كترم عل ميم وي 
قائمة على التشبيه , وإنما كانت تعتمد التمثيل ٠‏ ومن هنا وجد تبادل بين كلمة مُقْل وثمثيل واستعارة فى الكتابات 
المبكرة فى هذا المجال . 


نحل 


سعاد الماع 


بعد ذلك أخذت التعريفات تتغير لتشبر إلى الاستعارة التى يتمد فبها نقل الاسم من شىء إلى شىء . أو نقل 
المعنى من شىء إلى شىء , مثل إطلاق النرجس على العين ؛ وهو ما يمثل « الاستعارة التصريجية » حسب المصطلح 
المتأخر للبلاغيين . وهنا بدأ ظهور علاقة الاستعارة بالتشبيه . ولكن هذا التطور فى معنى : الاستعارة » لم يصحيه 
تمييز بين هذين النمولين المختلفين فى الاستعارة ١‏ اللذين يطلق عليهما المؤلف ١‏ الاستعارة القديمة » ود الاستعارة 
الحديئة ؛ ) حتى عصر عبد القاهر الجرجانى . وها يبرز كيف أن المصطاح الواحد « استغارة » كان يستعمل ليدل 
على معنى معين فى أذهان المنظرين الأوائل ؛ ثم استعمله المنظرون الذين جاموا بعدهم لبدل على معنى مختلف فى 
أذهابم . والمؤلف هنا لم يغفل عن أن كلا النوعين من الاستعارة كان موجودا فى الشعر القديم , ولكنه يشير إلى أن 
ما أطلق عليه « الاستعارة القديمة » كان هو ما جذب اهتيام المنظرين الأوائل ليطلقوا عليه مصطلح « استعارة ؛ . 
كذلك يشير الباحث إلى أن الدراساث المتعلقة بالفرآن الكريم كان ها دور مهم فى تطور تعريف الاستعارة . لبشير 
إلى ما أطلق عليه هو «الاستمارة الحديثة ) , 

وتكمن أهمية هله الددراسة ‏ فى نظرى - فى كونها تقدم بحثاً جاداً بتقصى المصطلح العرى : استعارة ؛ ودلالته فى 
حقبة مبكرة فى الكتاباث العربية حول ما بتعلق بالبلاغة والتقد . ومن زاوية لم يلتفث إليها أحيد من الباحثين العرب 


فى العصر الحديث . الذين كتبوا هن الاستعارة وتاريمها وتطورها . 


عرض للقضية فى إطارها التاريخى . 


عهدف هله الدراسة أن تلفث الانتباه نحو التغير البدرى فى 
المعنى الذى حدث لمصطاح الاستعارة فى استعيالات علهاء الشعر 
العرب خلال الحقبة التاريمية المبكرة للنظرية الشعرية , النى تمتد 
حتى عصر عيد القاهر الحرجان رت الاجه/ هلا١ام‏ أو 
44 ها / الهنام). 

وبما أن المعنى الاصل للاستعارة© غير مألوف لدينا ٠.‏ لم يئل 
حمتى الآن إيضاحا وافيا من أولئك المهتمين بالدراساث العربية » 
فإن إيضاح هذا المعنى سيكون فى صلب دراستنا الحالية . 

حقاً إن شاع :طلك8620 سب أن ذكر بعض ملاحظات 
ذات علاقة بالموضوع فى بحث ألفاه فى مؤمر هالا هلاه 01م](') 
الثالث , إلا أن دراسة موثقة كاملة » وثقويما منصلا للتسرص 
مازالا غير متوافرين فى هذا المجال . وحيث أن النتائج النى يمكن 
الحصول عليها من دراسة موثقة كهذه ستكون لا أهميتها . فى 
تقديرى ١‏ ليس بالنسبة لإدراك منافشاث المنظرين فحسب . ولكن 
أيضا لإيجاد فهم أفضل لتطورات معيئة حدئت فى الشعر العرى 
نفسه ؛ للا فإن خبطة بحث تقوم عل الاستطلاع وسبر الأشياء كه 
سيتبع هنا ستكون نافعة بصفتها تمهيدأ لدراسات أكثر اتساعاً . 

وبادىء ذى بدء , أود أن أقدم جرهر القضية النى أريد البرهئة 
عليها من خلال هاتين المقولتين : 

)١(‏ إن مصطلح الاستعارة* اللى يستعمل فى كتب البلاغة 
المتأخجرة على أنه مكاقء لمعنى الاستمارة «602م866]8» بسفة 


© تارجم طادة #متجماء)ة . 
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عامة » كان يستعمل فى النصوص البكرة بصورة مهيمئة ٠‏ وربما 
بصورة أساسية . للدلالة على نمط معين من الاستعارة يمكن أن 
نضرب له مثالا ديد الشهال ؛ كما وردت فى بيث لبيد المعروف : 
رفداةا ريسح ند كعضشفك وثرة 
إذ أصبحث بيد الشيل زمامهاء. 
وكى يتميز هذا النمط من الاستمارة عن غيره سأطلق عليه 
مسطلح الاستعارة و القدية » . 


)١(‏ إن الاستعارات التى من نحط إطلاق « النرجس » عل 
١‏ العين ؛ . والتى تفوم فى أساسها عل مقارنة بسيطة بين الطرفين , 
أعلدت نظهر بالتدريج فى كتب النظرية الآدبية . وأخل ينظر إليها 
عل أنها استعارات . ولكن ما إن استقرت هذه الاسئعارات حتى 
أحرزت فكرة المقارنة مالا واسعاً . فى كونها تمثل سمة جوهرية 
للاستعارة ؛ لدرجة أنه لى بعض الاححيان لم تعد الاسئعارات 
« القديمة » تعد استعارات , وهنا سأطلق مصطلح الاسئعارة 
و الحديثة » لترمز هذا النمط الثانى من الاستعارة . 

وحيتى يتين الفرق بين الاستعارة و القديمة » وه الحديثة » بصورة 
ثامة » سأفتبس هنا جملة أوردها السكاكى اث 5775ه1؟؟1م 
6 ) ضمن تعريفات قديمة للاستعارة2"0 . يقول السكاكى عن 
الاستعارة إنها إما « جمل الثىه الشى* ؛ . أو و جعل النىه للشىء ؛ 
والعبارة الاولى من هائين تنطبق على الاستعارة « الحديثة ؛ ٠‏ التى 
مثلنا لها : بجءل النرجس عيئاً» . لى حين أن الثانية نصف 
ما يحدث فى الاستعارة ( القديمة .٠‏ التى مثلنا لما باستعارة لب 
« جعل اليد للربح الشهالية ؛ . من الواضح أن مثل هذا النوع من 
التعريف , الذى هو فى حقيفة الآمر يمثل تعريفين مستقلين 
للاستعارة وضعا جنبا إلى جنب . لايمكن أن يحدث إلا فى ونث 
حظيت فيه الاستعارة و الحديثة ؛ بالاعثراف النام بها ٠‏ وإن كانت لم 
تحظ بعد بقدر من الوضوح بميز فيه بينها وبين الاستعارة 


و القدية ؛ , ويظهر , عل هذا . أن العبارتين السابقتين تشيران 
إلى تمرل فى المركز الدلالى لمصطلح « استعارة ٠»‏ فى كتابات 
المنظرين ؛ فالأولى منبها تعين نقطة البدء فى هذا التطور . فى حين 
أن الثانية تعرض محطط التطور نفسه . وهذا التطور فى ه..'ة 
الاستعارة يعكس إلى حد م20 كما أحسب ‏ نطوراً آخر حدث فى 
الشعر . لكننا لن نتعرض لبحث هذا الجانب هنا . وإنما سنقتصر 
عل استقداء آراء المنظرين أنفسهم , 

قبل أن أشرع فى عرض الأدلة التعلقة ببذه القضية ( موضع 
البحث ) ونفسيرها , لابد لى من أن أعرض بعض ملاحظات تتعلق 
بالمميج . لقفد المحذث مقالة و الاستعارة » لبونيباكر .م ,56682 
:802681 المنشورة فى دائرة المعارف الإسلامية اللمديدة (1551) 
مرشداً فى حصر النصرص الاساسية المتعلقة بالموضوع . ذلك أن 
هله المقالة تمثل أحدث رصد شامل لا بتصل بموضوع الاستعارة 
لدى العرب . مع ذلك فبونيباكر لم يشر إلى التمبيز بين الاستعارة 
و القديمة » والاسئعارة والحديثة » الذدى بتناوله هذا الببعث . 
واعتقد أن السبب فى عدم إعطاء هذا التمييز ما يستحفه من 
اهتيام . هو الاعتماد الكبير على تعريفاك المنظرين ؛ إذ إن هذه 
التعريفاء . غامضة وقابلة لأكثر من تمسير. مثلما أشار إلى ذلك 
بونيباك, نفسه عدة مراثت . والسبب الرئيسى وراء هذا الغموض 
يكمن ‏ على ما يبدو - فى استعبال كلمات مثل لفظ. عبارة », اسم ٠‏ 
إلخ 0 للإشارة إلى الشىء الذى نحدث أو نجرى فيه الاستعارة . 
وعملية الاستعارة لا يدث حسب عطة تتعلق بالألفاظ ؛ وإنما 
حسب خخطة تتعلق بالمستوى العقل ؛ ومن هنا فإن كلماث مثل كلمة 
« معنى » كانت أولى بالاستعبال فى هذا المجال . 


وقد أشار عبد القاهر الحرجان إلى هذا الموضوع إشارة 
واضحة(؟) ) وربما كان علياء أخخرون ممن كانوا يستعملون كلماتث 
مثل ٠‏ معنى ؛ وه مسمى » قد شعروا ببذا الأمر قبل عبد القاهر , 
ولكسم لم يذكروا قصدهم من هذا الاستعبال بوضوح*) . ولآن 
هذه التعريفات تترك بعض الأسئلة الهمة دون إجابة . فعليئا أن 
نلتمس فى مواضع أخخرى ما بزودئا ممعلومات إضافية . وأجد أن 
أهم شىء فى هذا المجال هو مجموعة الشواهد المتعلقة بالاستعارة ؛ 
التى يمكن تحليلها طبفاً لانواع الاستعارات التى تمثاما . وتبعا لأى 
عامل مشترك فد يكون بينها . ولتيسير هذه المهمة ربما كان من 
الأفضل وجود علامات رمزية مناسبة وسهلة التناول ٠‏ يمكن من 
خلانها جعل الأمثلة قابلة للمقارئة بدقة وبسر . ولكن بما أننا نفتقد 
مثل هذه العلامات7 فعلينا أن تعتمد تفسيراً حدسيا . أما 
المعلومات الأخخرى الثانوية التى تتصل بمعنى « الاستعارة » فيمكن 
أن نستمدها من النظر فى مواضع استعالات هذا المصطلح لدى 
المنظرين » ومن التيارات الفكرية النى ينتمى إليها كل منهم ٠:‏ والتى 
تتمثل فى حالتنا هذه فى ثيارات علم الشعر ومعاييره ٠‏ أو الثقد 
الأمى , أو تأويل الفرآن ( يشمل ماكتب عن إعجاز الفرآن ) أو 
حتى علم اللغة , 


و نجه 


وإذا ماعدئا إلى النصرص . فإنى أود أن أسهب فى التفصيل 
لدى الفصل التعلق بالاستعارة فى كتاب فواعد الشعر لثعلب”" ‏ 
حنى يظهر كيف يمكن أن توضع الملاحظات السابقة حول الميج 
بصورة فعالة , بالإضافة إلى أننا بحاجة إلى مادة ترضح كيف كانث 
تمبرى الاستعارة « القديمة » . ويشمل هذا الفصل تعريفا مبدثيا 
للاستعارة ٠‏ تتلوه نسعة شواهد , مع تعليقات قصيرة عليها . ومن 
تحليل عمل لتركيب هله الأمثلة يظهر أن ليس منها ما هو استعارة 
و حديثة ه من نوع إطلاق ٠‏ النرجس » عل ١‏ العين ؛ ( مع احتمال 
استثناه مثالين أحدهما قابل للجدل)20 . وأنها جميعاً تمثل 
استعارات « قديمة ؛ بالمعنى الذى سبل شرحه هنا . وكى أجعل 
البحث قريبا للأذهان اخمئرت بيت أى ذؤبب المشهرر : 


وإذا الملية ألشبسعثك أظفارها 


لأن هذا البيت نكرر الاستشهاد به مراث عدة فى كتب المؤلفين 
المتأخرين عن الاستعارة . وعند نحابل الاستعارة فى البيت سن 
الواضم أن الفعل « أنشبت » والمفعول به ١‏ أظفارها » استعملا 


استعمال مجازياً , وهما يظهران أن المنية حملت على أنها وحش 


مفرس . 

ومن وجهة نظر تأصيلية بنبغى أن نفسر البيث كالتالى : يشر 
الشاعر فى تركيب صورته الاستعارية من مقولتين , يمكن أن تتألف 
الأولى منبها ما يل : « عندما يحل الموث بإنسان فهو أمر محتم ؛ . 
وهى الفكرة الأساسية التى يريد الشاعر إيصاا إلى سامعيه . ويمكن 
أن توضع المقولة الثائية على النحو التالى : « عندما بنشب وحش 
مفترس مخالبه فى فريسته فإها لانفلت منه ». وهنا يكتشف 
الشاعر ‏ أو من اخترع استعارة ‏ أظفار المنية  »‏ تشابها بين ممنوى 
كلتا المقولتين ٠‏ ويربط الثانية بالأولى من خلال المقارئة : « حينما 
يحل الموث بشخص ماء يصبح أمراً محتوماً لا مفر منه . ثماما مثلما 
أن الحبوان المفترس حيما بنشب أظفاره فى فريسته لا تفلت منه » . 

وتجدر ملاحيظة أن المقارئة هنا لا"تقوم بين عناصر مفردة يمكن 
مقارئتها , كها هو الشأن فى مثال ١‏ النرجس مثل العين » . ولكنبا 
تقوم بين مجموعة من العناصر أو- بعبارة أكثر دقة ‏ بين العلاقات 
التى توجد بين العناصر فى المجموعة ( والعلاقات هله إما أن تكرن 
أفعالا أو مواقف ) . ووجه التشابه فى حالات كهله هو شبكة مركبة 
من اتجاهات تختلفة . يمكن التفاطها فكريا وعاطفياً . ولكن لا يمكن 
استيعابها عن طريق الحواس ( وهل سبيل المثال نجد فى البيث 
السابق افجوم والتصميم سن المهاجم ٠‏ واللوفث والالم سس 
الضحية , والعجز من المشاهدين ) ؛ فى حين أن الشكجل اللى 
يشمل الترجس والعين يتتمى إلى العالم ال حسى الخارجى . وعل هذا 
فإن ما نجده فى أساس الاستعارة ١‏ القدية » إنما هو تمثيل ( إذا 
استعملئا المصطلحات المتأخرة الثابتة لدى المنظرين العرب ) وليس 
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سناد المائع 


مقارنة بسيطة ؛ أو تشبيها ( إذا استعملنا ثانية المصطلسدت الثابئة 
المتاخرة )(*) , 

وهذه اللحقيقة المهمة ( مول الاستعارة « القديمة » وكونا قائمة 
عل التمثيل ) سبق أن لحظها عبد القاهر الحرجانى فى كتابه أسرار 
البلاغة.. وإن كان للأسف لم يسهب فى الحديث عنبا('٠2‏ . وهى 
أيضا مدنا كما أشعر ‏ بشرح لما ذكره المظفر الحسينى(!١١)‏ من علماء 
الفرن الثالث عشر ‏ وأيدء عليه 6قططة980260) من لال 
الاستعمالات الفعلية - من أن اللغريين القدماه ( مثل الأصمعى 
والسكرى وفيرهما) استعملوا كلمة « مثل » بدلا من ( أو إلى 
جانب ) كلمة استعارة . ومصطلح ومثل) (يعنى ححرفيا 
« المشابية »). وهو مصدر كلمة «تمثيل ٠):‏ ويشير إلى التعبير 
المجازى غير « الموضوعى » فى التمثيل ٠»‏ أو إذا عكسنا الأمرة- 
التمئيل هو « تطبيق المثل على موضوع معين؛ أو ( ضرب مثل 
للشىه ) حسب التعبير العرى المألوف . ( وتنجدر ملاحظة أن كلمت 
« التمثيل ؛ وه ضرب المثل ؛ تردان مترادفتين فى الاستعيال عند عالم 
يفظ مثل عبد القاهر المرجان . اللى يحرص أشد الحرص عل 
إقامة التمييزات الدقيقة فى حالات أخرى )9 . ومن هنا فإنه 
مادام هناك د تمثيل » فهناك و مثل ؛ بتعمن الاستعارة ١‏ القديمة » . 
وعل هذا فمن الطبيعى جدا أن يطلق عل الاسئعارة و مثل ؛ عمل 
صبيل التوصع , 

ودند النظر من زاوية أخخرى فإن كلمة « مثل » ها دائرة واسعة 
من المع ؛ فهى ترد بمعتى ١‏ القول السائر» وه القول الأثور؛ 
ويمعنى 3 الشاهد » . ويمعنى « النمط الاعل » ؛ وما شابه ذلك . لذا 
لاغرابة أن نجد ضمن الحالاث المعروفة التى استعملت فيها كلمة 
« مثل ١‏ للدلالة على الاستعارة حالات لا تنطبق دوما على الاستعارة 
ذ القديمة » النموذجية (4) التى عرلناها . 

وإذا ما عدنا إلى تركيب الصورة الشعرية فى بيث أن ذؤيب فعلينا 
أن تقوم بالخخطوة الأخيرة من تحويل التمثيل إلى « استعارة » . وقبل 
الشروع فى ذلك . أود أن أطر مصطلحين علميين لتحديد جانبى 
التمثبل . وأرى أن نطلق على جائب المقولة المتعلفة بالموك اسم 
٠‏ الموضوع ؛ 770210 . وعل جائب المقولة المتعلقة بالوحش اسم 
د المثال » مناه مهد * . وعندئذ يمكن أن نصف القطرة الأخيرة 
من محوبل التمثيل إلى «اسئعارة : بأنها سلسلة من السمليات يثم فيها 
تطبيق أو رسم « المثال ) على « الموضوع 1976 , أو بتعبير آخر ينتم 
فيها عرض «١‏ الثال) من خلال والموضوع ؛ . 


© لا يوجد فى مصطلحاث البلاغة العربية حسب ما أعرف ‏ كلم مقابلة 
مصطلح 221 رمتجطههذ. رلقد وضعت كلمة ١‏ الموضوم » لتغابل 
2216 وكلمة , المثال ؛ لتنابل موملمعة اجتهادا , والمصطلح المحدرال بين 
البلاضيين القدماء هر د المشبه + ود المشيه به 6 ٠‏ وه المستحار » رو المسثمار له ه . 
فى حالتى التشبيه والاسئعارة عل الترئيب . وقد لمحاشيئها لأنها لا تطابن هاما 
ما قصده المؤلف . ( المترجة ) , 


١44 


ويجدر أن نذكر ان هذا الإجراء ينطبق عل كلا نوعى 
الاستعارة ؛ فسلسلة العمليات هله قابلة للتطبيق عل العناصر 
المفردة فى حالة ( الاستعارة و الحديثة » ) , مثلما أنها قابلة للتطبيق 
على مجموعة من العناصر فى حعالة ( الاستعارة و القديمة ؛ ) . ولكن 
هناك شرطين مهمين لابد من تحقفهما لاستخراج انون ( الاستعارة 
والقديمة»)؛ الأول: هو كون التطابق بين «المثال» 
وه الموضوع ؛ جزئيا ٠‏ فالعنصر الرئيسى فى « الموضوع » الحالى بظل 
موجودا فى الصورة الشعرية المنتجة . ومثال ذلك ( الموت فى شاهدنا 
د وإذا المنية . . . ») ؛ الثاني , هوأن بنسب عنصر أو أكثر من 
عناصر « المثال » إلى « الموضوع ) نسبه تخييلية ؛ وغالبا ماايئم ذلك 
إما عن طريبق الإضافة , مثل وأظقار لمنية ٠‏ يد الشيال . .. 
إلخ ؛ . إو عن طريق إسناد الفعل عندما يأ برا للمملة إسمية , 
مثل ١‏ الموث ينظر 2٠576‏ , إن هذه الظاهرة ‏ وما كانت بالشىء النادر 
الحدوث فى الشعر القديم - هى عل وجه الدقة , ما استرعى نظر 
علماء الشعر فى ذلك الوقث , وهى ما ألفوا أن يطلقوا عليه مصطاح 
الاستعارة , 

إن تأمل التعبيرات التى استعملها علماء الشعر هؤلاء لوصف هذه 
الظاهرة تدلنا على الطريقة التى فهموا بها كيفية تكون الاستعارة . 
ولابد أن هذه الظاهرة كانت قد شغلت أذهاءبم ؛ لآن المقولة التى 
تحنوبها عندما تؤخخل عل وجهها الظاهر تبدو بعيدة عن الحفيقة . 
فثعلب يذكر فى تعليقه على مثالنا الذى حللئاه سابقا أن « الموث ليس 
له تهالب ؛ . ولفد كرر ثعلب هذا النمط من التعليق د ! ليس له )ع 
فى خمسة أمثلة . ومن الطريف أن نلحظ أنه فى مثالين تضمنا 
استعارة فى إسناد الفعل حول الشىء التخيل إلى شىء صريح ( ففى 
امثال وهالموت ينظر» يفول و ولامين للموت ))2). ومن 
الواضح أن .جوهر ملاحظات تعلب هذه عن الاستعارة بتضمن 
تأكيدا ( غير ملفوظ ) : أن هذه الأشياء النى لا وجود لها . والنى 
نسبت إلى العنصر الرئيسى فى « الموضوع ‏ , إنما هى أشياء اخترعها 
خهال الشاعر . 

عل أن هناك علماء آخرين كانوا أكثر وضوحاً فى تعليقاهم من 
علب ؛ فهم يذكرون ما يقوم به الشاعر فى عملية الاستعارة عن 
طريق عبارة و جعل له شيئأ » أو« اسثعار له شيثأ » ( والعبارة الأولى 
استمرث حتى عصر السكاكى كما رهئا من قبل )(14) . والعبارة 
الثانية0؟!) ( وهى أكثر أهمية لغرضنا الحالى ) تعيدنا إلى المعنى 
الأصل لكلمة استعار ؛ فهر لايكمن فى : اسئعارة » اسم من مالكه 
الأصل ونقله إلى مالك آخر , كما ننجد فى التفسيرات المتأشيرة , التى 
بنيث عل الاستعارة ( الحديثة » : ولكنها ‏ على العكس من ذلك - 
تعنى استعارة شىء من مالكه الذى يمتلكه فى العالم الحقيقى وإعطاءه 
( على سبيل الاستعارة أو القرض ) لآخر لا يمتلكه . وصل هذا فإن 
لبيدا فى تشكيل استعارته ويد الشهال؛ استعار اليد من 
« الراكب ؛ . وأعارها إلى ٠‏ ربح الشهال ؛ , تماما كما هو الحال فى 
الاستعارة المصاحبة ها « زمام الصباح » ؛ فقد استعار الزمام من 
الفرس ليعطيه للصباح . 


ويظهر أن تسلسل العمليات هذا يناسب ماما وصفه بالمصطلح 
النظرى « استعارة » . ولكن يظهر أيضاً أنه مثل وصفاً للتركيب 
السطحى للصورة ||*.هرية . دون أن بتعرض للتمثيل الذى ية من 
الاستعارة . وهذا القصور يصبح واضحاً ثماما فى أمثلة الاستعارة 
المئه.ددة ( وعل سبيل المثال هى إما اسئعارة واحدة ذاث عناصر 
متعددة » أو استعاراث متعددة مرتبطة معا عل مستوى المثل ) ؛ 
وذلك لان انب التوحيد فى التمئيل لا يمكن استيعابه » ن ثم 
فإن يد الشهال تصبح منفصاة بصورة غير طبيعية عن ١‏ زمام الغداة » 
فى مثالنا السابق : 


روفداة ربح ند كشفكت رثرة 
إذ أصبحت بيد الشيال زمامهاء 


على أن هناك نقطة ضعف أخرى فى مفهوم الاستعارة هذا , تفع 
فى كونه يشمل أنماطا أخرى من الاستعارة تشترك فى اأبناء | 
نمسه , ولكما تخلو من التمثيل و / أو أنما تحتوى عنصراً مناظراً 
للثىء المستعار فى مجال « الموضوع 6. وهذا أمر بجدر أخله فى 
الحسبان عند دراسة بعض التطبيقات غير المتوقعة للمصطلح فى 
الكنابات النى دارثت حول الاستعارة 5 

إمعاناً فى الحرص . فلتتذكر هنا أن الاسئعارة ‏ فى معناها 
الاصل , وكيا هو مسلم به هنا لا تشير إلى كلياث أو أسيهاء ٠‏ وإنما 
تشير إلى أشياء ( فهى لا حول الاستعبال الحقيقى للكلمة إلى 
استعمال جازى , ولكنبا حول الأشياء الحقيقية إلى أشياء تخيلية ) . 
ومع ذلك فمن الطبيعى أن الأشياء يعبر علا بالكليات ؛ وأئه ليس 
سهلا بالنسبة للذهن فى حالته العادية أن يميز بين الاسم وحامله ؛ 
نقد يتحدث الإنسان عن الاسم . فى حين أنه يفصد ‏ فى حقيقة 
الأمر ‏ الشىء الدى يطلق عليه الاسم . خصوصا عندما يكون هذا 
الشىيء ذا وجود تخيل مشكرك فيه , كيا هو الشأن فى الاستعارة . 
وهذا إذن ‏ فى الواقع . هو مصدر الكثو من الاضطراب فى تعريفات 
المنظرين للاستعارة وتعليقاتهم عليها('' ؛ بل إن بدايات استعيال 
مصطلح الاستعارة فى الكتاباث العربية ‏ إذا ما سلمنا بصحة 
ما جاءنا من روايات ‏ تقدم هى نفسها دليلا صارخعا عل الافتقار إلى 
الدقة . هناك نص لأبى عمرو بن العلاء ( ت . حوالى 184 ه ‏ 
شف يرد فيه استعمال مصطلح الاستعارة . وسأورد هنا هذا 
النص المتعلق بالموضوع بأكمله , كى أثبر فهها بعد مسألة أو مسألتين 
تتصلان به , لفد استعمل أبو عمرو بن العلاء مصطلح الاستعارة 
فى أثناء حكمه عل بيث للشاعر الأمرى ذى الرمة . يفول ذو 
الرمة : 


ألنامث به حتى توق المود ل الارى 
وسلق الثريا فى ملاءئة اللسلسجسر 


ويعلق أبو عمر على البيت كما يل : 

دولا ) قلا أحسن من قوله « وساق الثريا فى ملاءته 
الفجر ع . فصير للفجر ملاعة » ولاملاءة له . وإنما استعار هله 
اللفظة العجيبة » وهو من عجيب الاستعارات 200 , إن جملة أى 
العلاء د فصير للفجر ملاءة » تعبر عن نسبه الملاءة للفجر لسبة 
تميلية ‏ بما يجعلها تأتلف مع صفات أرى للاستعارة : القديمة ‏ 
لكبا لا تلبث , كبا هو ملحوظ , أن تتلوها عبارة أخرى تتحدث 
عن استعارة اللفظ د وإنما استعار هله اللفظة » . إن هذا الاستعيال 
يبرهن ‏ فيها أرى . عل أن كلمة ٠‏ اللفظة » ترد عل سبيل التوسع ٠‏ 
وليس عل وجه الدقة , وهذا ‏ في الواقع ‏ يزودنا بمثال يوضح كيف 
أن كلمة « لفظ ؛ تستعمل أحياناً فى فير دلالتها الأصلية . ١‏ وإما 
بقصد ببا المعنى . واستعمال الكليات أحيانا فى غير دلالتها الأصلية 
ظاهرة تنتشر للأسف فى كثير من كتابات المنظرين . ولفد كان عبد 
القاهر المرجان أول من لحظها ونتقدها""). ومن هنا فإنه 
لا يمكننا أن ناخل تعريفات ال منظرين للاستعارة عل وجهها الظاهر ؛ 
إذ إن هله التعريفات نحوى عادة كلماث مثل لفظ . واسم » 
وعبارة ؛ ومن الأرلى أن ثقارن بينبا وبين كل الأدلة الخارجية 
لمتوافرة لدينا , مثلم أشرنا إلى ذلك آنقاً . ويبله الطريفة ستكتشف 
أبضاً إن كانت الشواهد نتفق مع التعريف الدى يقدمه المنظر . أم 
أن هلك فارقاً بين الائئين , ووجود اختلاف بين الاثنين .بين الشواهد 
والتعريف , كثيراً ما يحدث ٠‏ ويستقيم تفسبر ذلك عل أساس أن 
المؤلف ربا استمد تعريفه أو استوحاه من مصدر معين ٠‏ واستمد 
شواهده من مصادر أخرى , دون محاولة للتوفيق بياجها؟" . 

وفموض التعريفات كان له أثر سىء فى أنه أتاح الفرصة للمفهوم 
والحديث »؛ للاستعارة لأن يزحف بصورة لا نكاد تلحظ إلى هذه 
التعريفات . ولكن عندما نستمد حكمنا من الشواهد وتعليقاث 
المنظرين عليها , بتبين لنا أن المفهوم ٠‏ القديم ؛ للاستعارة ظل ثابتا 
بصورة ملحوظة , واستمر يمثل العمود الفقرى لكل معاببياث 
الاستعارة أمدا طويلا . ويشهد ببذا ما تضمتته الفصول الى 
عرحث ليها الاستعارة فى كتب كل من ابن المعتز. وقدامة . 


' والأمدى . وأبي هلال العسكرى , والحائمى , والقاضى الجرجان » 


بل حتى فى الفرن الخامس الهجرى فى كتبى ابن رشيق وابن سئان 
الخفاجى . ولا نجد مجاوزة لهذا إلا عند عبد القاهر اللمرجان , وهر 
معاصر لابن رشيق وابن سئان الخفاجى . حيث نجد أنه فصل بين 
نمطى الاستعارة « القديمة » ود الحديثة) بلباقة » وهرف كلا مها 
علبقا للقاعدة النى أسس عليها من التشبيه أو التمثيل . والاستعارة 
القديمة مؤسسة عل التمثيل . فى حين أن « الحديثة ؛ مؤسسة عل 
لتشبيه ؛ حسب رأى الجرجال . وهذا يهدنا بطرف الخبط لتبع 
خطرات التطور الذى أدى إلى الاعتراف النبائى التام بالاستعارة 
و الحديثة » . عل أن هناك سؤالين بحاجة إلى الإجابة عدما ؛ 
احدههما : منذ متى بدأ علماه الشعر ينظرون إلى الاستعارة ( أو إلى 
أنماط معيئة من الاستعارة ) من زاوية التشبيه ؟ الثانى : ما الذى ولد 
هذا المدخل اليديد للاستعارة ؟ 
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سعاد المائع 


وقبل المضى قدماً فى هذا الموضوع . ينبغى أن نعرض لمضمون 
السؤال الأول بالتوضيح . لقد كانت المحاولات الملظمة الأول 
لاستقصاء ظواهر اللغة الشعرية تو لى كلا سن التشبيه والاستعارة 
وجهة مستقلة من المعالية » و يرد هناك ما يشير إلى نقطة الثاء 
بيها(؛") . وللوهلة الأول ربما يبدو هذا غريبا ء لكونا ألفنا أن 
نفئرض أن ثمة علاقة فريبة بين التشبيه والاستعارة » ولكنٍ ل ضرء 
المفهوم المبكر للاستعارة . كما سبق شرحه هنا . يبدو طبيعياً أن ينظر 
إلى التشبيه والاستعارة عل أنهها منفصلان . ذلك أن كلا مبهها 
بختص بطبقة مختلف عن الاعرى ؛ فالتشبيه يختص بالمقارئة ٠‏ فى 
ححين أن الاستعارة تختص بالنسبة التخيلية ( أن ينسب شىء إلى شىه 
آخر انلسبة تخميلية )(*' , 

وإذا ما فضلنا أن ثبدا بالاجابة عن السؤال الثاني المذكور أنفا . 
فإن هناك ثلاثة عوامل ‏ بحسب تقديرى ‏ دفعث المنظرين المتاخربن 
إلى إدراك العلاقة بين الاستعارة والتشبيه . الأول ؛ هو وجود 
ما يمكن أن يسمى الاستعارات ذاث الوجهين ؛ وهى الاسئعارات 
النى تمنوى كلا من التمثيل والتشبيه ( أو هى قابلة لان نفسر عل لى 
من هلين الرجهين ) . ومثال ذلك بيث ذى الرمة الذى سبق 
ذكره ؛ (١‏ فالملاءة البيضاء » تنسب إلى « الفجر؛ عل أساس بن 
التمثيل بالراعى الذى يسوق أغنامه . وهى أيضا تعادل الفجر مل 
أساس المشابهة التى تشتق من البريق المشترك بينهها!*') , ومن 
الأمثلة المبكرة والبارزة لهذا النوع من الاسئعارة بيث امرىء القوس 
المشهور , الذى يصف فيه طول الليل الذى لا يكاد ينتهى ٠‏ من 
خلال عبارة عن جمل لا يريد أن ينبض ويمضى 257 . وهذا البيت فد 
تعرض له بالتحليل كل المنظرين تقريبا ؛ وتحليل تعليقاتهم حول 
البيت كا سيان فى القسم الثانى ( من هله الدراسة ) يظهر أن 
الاستمارات التى من هذا القبيل يمكنها أن نجتذب استعبال مصطلح 
التشبيه بسهولة , ولكن عند النظر من زاوية أخغرى نجد أن هله 
الاستعارات معقدة وليست شائعة فى الشعر القديم 5 ولعل الادور 
الذى قامت به فى ظاهرة التطور التى نحن بصددها لا يزيد عما ينوم 
به عنصر حافز فى بعض التفاعلات الكيميائية , 


أما العامل الثانى الذى أسهم فى مر المعرفة بالعلاقة بين الاستعارة 
والتشبيه فهو الاهئهام المتزايد بالامتعارة (الحديثة » فى الشعر 
العباسى . ولتجئب أى سوه فهم فى هذا الصدد سأبادر بإضافة أن 
عمليات التطور هذه لا تعنى مطلقاً أن الاستعارة « الحديئة » 
استبدلت بالاستعارة و القدمة ؛ ؛ ففى حقيقة الآمر كانث الاستعارة 
الحديثة قائمة فى الشعر القديم ؛ وإن كان ذلك فى نطاق ضيق ٠‏ 
وليس بلدى أثمية عل المستوى الشعرى7'') . ومن زاوية أخرى فإن 
الاستعارة و القديمة » ظلث حية ٠‏ نظهر فى شعر المحدثين بصورة 
بارزة . ولقد تطورت فيها بعض أضرب تنسم بصنعة عالية ( مما 
استفز أحيانا بعض الثقاد مثل الآمدى والقامى الجمرجان رجعلهم 


«مابين الفوسين إضافة من الترجمة للإيضاح . 
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يصيحون من الفزع )8 . وييدر لى , حقاً , أن الاستعمالات 
الجريئة للاستعارات من النمط ٠‏ القديم » كان لها أهميتها البالغة فى 
الجدل الذى دار حول البدبع أنذاك » والذى أطلقه تطرف أبى تام 
فى هله الاسئعمالات . عل أن هله الحقيقة لم تلق بعد ما نستحقه 
من اهتيهام الباحثين7؟» . أما بالنسبة للاستعارات الحديثة فمن 
المعروف أنها ما انتشرث بصورة بارزة إلا فى الشعر العبامى المثأخر ؛ 
فقد كانت فى معظم الحالات تمثل نتلجاً ناريميا للتشبيهات العامة 
المستهلكة . ومن ثم احثاجت إلى ىه من الزمن حنى تتطور('” , 
ويبدو أن المنظرين لم يتنبهوا إلى هذه الظاهرة إلا فى وفت متأخر ؛ 
وعندما تنبهوا إليها واجهتهم صعربة فى تصنيفها فى موضعها 
اللائق . ولذا فإنه حنى القرن الحادى عشر الميلادى مازال ناقد مثل 
ابن سئان الخفاجى ينكر أن تكون هذه الأمثلة استعاراث ٠‏ ويرى 
أنها نشبيهات قد حدذفت منبها أداة التشبيه . ومن الواضح أن مصدر 
هذا هو كون المفهوم « القديم ؛ للاستعارة ما يزال حيا نابضا فى 
الأذهان ؛ وأن التشبيه . من زاوية أخعرى . وهو ما أمبسث عليه 
الاستعارة د الحديثة , ؛ لم يكن يرد على الذهن إلا بوصفه شيئاً 
متميزاً ثماماً عن الاستعارة10” , 


ويبدو من الغرابة بمكان . أن يكون أهم عامل أدى إلى ادخال 
فكرة التشبيه إدخعالا مائيا فى عمال نقاشس الاستعارة ٠‏ نا جاه سس 
ارج الحدود الضيقة للنقد الأدى وللنظرية الأدبية . إن الره 7 
(ت5م7ه 44وم)- وهر من أعظم من كتبوا عن إعجاز 
القرآن 1 كان أول كانب59) يفوم بتعريف التشبيه والاستعارة طبقا 
لعلافتهما المتبادلة » وذلك عن طريق الإشارة إلى أن التشبيه انام 
بتتمى إلى أصل اللغة . (المعنى الحقيقى للغة ) . فى ححبين أن 
الاستعارة ليس لها ذلك ؛ لأنا نحوى نقلا للاسم . ويصرف النظر 
عن هذا الفرق فإن كلا الاستعارة والنشبيه يقوم بالغرض نفسه من 
ربط شيثين عل أساس من منحى مشترك فيهها معأ ٠‏ بطريقة يقوم 
فيها الثان بإعطاء الأول بيانا أكثر”© . ومن الواضح أن هذا 
المفهوم للاستعارة لا بكاد يتصل با مفهوم د القديم ) ها ؛ فالرماني 
مثل تقاليد تختلف عن تلك النى بمثلها من كتبوا عن الشعر . إن 
مسطلحات علياء الإعجاز استمدّت جالبا منبا من مصطلحات 
مفسرى القرآن ؛ التى تضافرتث فيها جهرد التحويين ٠.‏ وعلماء 
التأويل وعليماء أصول الفقه . وفى هذه المجالات كانت الاستعارة 
ترد على أنها مصطلح يشير إلى استعمال الكلمات فى معنى غير معناها 
الحفيقى (14") ٠‏ وما يثير الانتباه أن نجد أن أفكار الرماى هذه فد 
أثرث تأثيرأً كبيرأ عل كل الذدبن كتبوا غن الشعر بعده ٠‏ إلا أن كلا 
فليم - حتى فى عصر عبد القاهر الجرجان ‏ تمسك بالتعبيرات القديمة 
عن الاستعارة ؛ رهذا أمر كان له أثره البالغ لل إثارة الاضطراب . 
ولكن بعد ذلك أحرزت الاستعارة الاعتراف بأن الصفة العامة لها 
تقرم فى جوهرها على المقارئة ؛ وذلك ما فعله عبد القاهر . ومع أن 
عبد القاهر لم يغمض عينيه عن التمرقة بين الاستعارة « القديئة ) 
والاستعارة «الحديئة » » وذلك عن طريل إرجاعهما إلى التمثيل أو 
التشبيه على التوالى ‏ إلانأن المؤلفين المشهرين ذهبوا خطوة أبعد من 


هذا عن طريق اتفاذ التشبيه عاملا موحداً لشرح جميع أنواع 
الاستعارات . 


إن السكاكى فى معالجته للاستعارة : القدمة  )‏ المنية أنشبت 
أظفارها » لم يسمح إلا لمصطلح واحد هو : المقارنة » ليكون وسيلة 
للشرح ؛ فهو يرى أن هناك استعارتين غتلفنين فى هذا التعبير ؛- 
إحداهما : « استعارة تخيلية » » وهى ما يجعلنا نعتقد أن الموت 
بمتلك شيئاً ما مثل الأظفار ؛ والثائية « استعارة بالكناية 6 ؛ وهى 
استعارة ‏ الحيوان المفترس ؛ للموث , الذى لا يجل محل الموث 
ولكنه بشير إليه بوضرح0*) . وعل هذا فإن نظرية موحدة 
للاستعارة على مستوى الكلمات المفردة حققت ؛ لكن هذا التحفق 
ثم على حساب الوحدة السياقية للاستعارة القديمة ( إذ يمكن 
ملاحظة أن كلا من المفهوم التقليدى للاستعارة ؛ الذدى يجعل 
ما بخص شيئا ما بخص شيئا ما آخر ؛ ومفهوم الحرجاني الذي يجمل 
التمثيل يتعمق الاستعارة ‏ يعترف كل مهما بالمستوى السياقى عل 
أله أمر جوهرى بالنسبة للاستعارة < القديمة ‏ ) . وإذن يمكن القول 
إن مصطلح الاستعارة بوصفه أداة ذهنية استعملت لتعريف ما سبق 
أن اطلقنا عليه الاستعارات ١‏ القديمة : م يعد له وجود . وفوق هذا 
فإن هذا المصطلح لم يستبدل به مصطلح آخر يفيد تعريف الظاهرة 
نفسها , ولكن الظاهرة نفسها حللت وشرحت إلى كلماث مفردة 
طبقا للقانرك العام الذى سار عليه المعنى و الحديث » للاستعارة 
بوصفها استعارة « حديثة ؛ د استعارة مبنية عل التشبيه » . وهذا 
الامجاه نفسه » وإن نشأ فى ظل مصطلحات غتلفة تماماً ؛ يندو 
ملحوظا لدى عام آخبر معاصر للسكاكى ١‏ هو ضياء الدين ابن 
الأثير (ت . بم / وم؟1 ). حيث يذكر أن الاستعارة ما هى 
إلا تشبيه تختصر 00 , وأن الاستعارات « القديمة ؛ هى إما تشبيه 
مضمر الآداة فى أمثلة مثل الاستعارة «ذات الوجهين » ( لأن الملاءة 
لا تمل صل الفجر فى الاستعارة الثى وردت فى بيث ذى الرمة المشار 
إليه آنفاً ) . . وإما نوع فبيح من التوسع فى الحالات الأخخرى النى 
لا يمكن افتراض التشبيه فيها(7© , ول هذا نجد أن الآمر اثتهى 
بالاستعارة القديمة » التى كان مصطلح الاسثعارة قد أوجد 
لاجلها , بأن أصبحت لابدل عليها هذا المصطلح . 

أما بالنسبة لما جد عل الاستعارة من نطورات فيه| بعد فهذا لبس 
ما بشغلنا فى هذا البحث ؛ إذ إن أهم ما يعنينا هنا هو أن تغط 
هذا ا ميكل اللى بمثل غططا تاريخيا للاستعارة . ولذلك فإن القسم 
الثالى والثالث من هذا البحث سيكرسان لتفسير النصوص . 
وسيعى القسم الثانى بعبارات المنظرين كما تمثلها نعليقاهم على بيت 
معين لامرىء الفيس , فى حين أن القسم الثالث سيعى بتعريفاث 
لمنظرين . والنظر إلى هلين القسمين معاً ينبغى أن مدنا بصورة 
متكاملة حقاً عن معنى مصطلح الاستعارة واستعمالاته . وخائمة هذا 
البحث ستستفيد من النتائج المستخلصة فى الفسمين السابقين ؛ ل 
وضع حطوات التغير الدلالى ‏ بعد وصفها بقدر الإمكان فى حدود 
مجال النظرية الآدبية ‏ فى إطار أوسع لنظريات الاستعارة بوجه عام . 


القسم الثانى 
ليل امرىء القيس الطويل : 


مداخل المنظر ان للاستعارة 


يمكن القول إن التعبيراث النى امتتعملها المنظرون فى معالجمتهم 
للأمثلة الفردية تدل عل انجاههم العام نحو الاستعارة . ومع ذلك 
يمكن إثبات أن الأدلة المستمدة من هذا المصدر ليست حاسمة ١‏ 
فالمؤلفون ماكان برسعهم دوماً أن يفادوا التعبيرات المتشابيه . 
ولكى يكون المدخعل لهذا النرع من البحث قالم! عل تجربة عملية ؛ 
آثرت أن أورد بيت امرىء الفيس المشهور , الذى يتحدث فيه عن 
اللبل فى معلقته : 


نقلثت له لما طى يصلية 
اريك أمجزاً وناء بكلكل 


( هامش 8م رقم .)١‏ 
وأن أتتبع تعليقات المنظرين عليه . ويثميز هذا البيت بكونه نكر 
الاستشهاد به , كبا حظى بكثير من تعليقات المنظرين . وإلى جانب 
هذا فإن هذا البيث أهميته فى سياق بحثنا هذا ؛ لأنه بمثل مط 
و الاستعارة ذاث الوجهين » الى سبقت الإشارة إليها ( فارن أيضا 
التعليقات فى هامش 83) . 

فى ايل سأورد تعليقاث المنظرين عل البيث ؛ وسأضيف إلبها 
بعض ملاحظاق الخاصة للإيضاح . وحرصاً عل تحرى الدقة أثرثت 
استبقاء كلمة اسئعارة كبا هى بعناها الحرق المأخوذ من 
( العارية ) *. 

١‏ يفول لعلب لى تواعد الشعر. ( ص لاه سن 86)؛ 

و كقرل امرىء القيس فى صفة الليل ٠‏ فاستعار وصفه 
هنا نجد أن ٠‏ ثعلب ؛ فى تعليقه على هذا البيث وعلى البيث رقم 
( راجع هامش م ) ينحرف عن عبارنه الألوفه ؛! ليس له !» ٠‏ 
ولعل السبب فى هذا هو أن كلا البيتين يحتوى استعاراث متعددة ٠‏ 
فالتمثيل اللدى يتعمق الاستعارة يؤلف علدا من العناصر الاسمية 
والفعلية.؛ وفالباً ما تبفى هذه العناصر عل السطح من بناء 
الصورة . وهكذا تجاوز ثنائية الاسم الفعل المعتادة فى الاستعارات 
القديمة النموذجية . وى ظل هذه الظروف يؤدى تطبيق مفولة 
سي 


© زدرن ترجتها ب #ماجدام3 ) . 


صعاد المانع 


« أليس له أ إلى تمزيق الاستعارة . ولابد أن « تعلب ؛ شعر بهذا 
( فى حين أن غبره من النقاد لم يشعروا به ) . ومن هنا توصل إلى 
هله المقولة المبسرة ( استعار وصف و ب ل و أ)) . التى يستحق 
اتهنثة عليها ( ومن الحدير بالذكر أن عبارة و ل دأ » هنا محذوفة » 
نكن يعبر عنها صراحة فى رقم 7 « فاستعار له وصف الرباء ‏ ) . 


وهله العبارة مهمة عل وجه الخصوص عند ربطها بالتغيير 
الدلال, للمصطلح ١‏ استعارة » من ١‏ استعارة شى؛ ؛ إلى « استعارة 
كلمة ؛ , يف الواقعم إنها ثمثل نقطة مول . رليس هذا محدثا 
عارضا ؛ لأن استعارة : جمل ٠-٠‏ ليل ١‏ تسمح بتفسيرين ؛ ومن ثم 
فإن كلمة د وصف » فد تشير إلى للظهر الخارجى للجمل ( فى 
مثالنا : أجزاء من جسمه ) ٠‏ أو إلى تصرفه ( فى مثالنا : عدم رغبته 
1 النبوض) . واستعمال علب لكلمة ه رصف » فى رفم ؛ اوح 
أنه قصد التفسير الثنى . ولكن التفسير الأول يظل محتملاً أيضا , 
ومن هنا فد بتمثل الأمر فى استعارة الكلماث « كلكل ؛ و صلب » 
د أعجازع لتقابل أول الليل . وومطله » وآخيره . أما فى حمالة 
التفسير الثانى فإن الكلمات « كلكل» , ود صلب هو ( أعجاز» 
لا برجد لها مناظر حقيفى فى اللبل يمكن أن يفهم ( بل هى قدر فهمها 
بعض النظرين بالفعل ) على أنها أشباء استعبرت من اللهمل 
وأعطيث لليل . 
؟ - بقول ابن المعتر . فى «كتاب البديع » ( ص لا س 4 ) : 

ورهذا كله من الاستعارة ؛ لأن اللبل لاصلب له 
ولاعجر..). 

لفد استعمل ابن المعتز المقولة النمطية (! ليس له أ) بالرهم من 
عدم كفايتها ‏ إذ لا يبدو ملحوظا فيها الحائب التمثيل الموحد 
للاستعارة . كذلك لم يأخد ابن المعو فى المسبان لا الكلكل » 
ولا الببت السابن عل هذا الببت ؛ مع أنه اقتبسه ( وهو يمتوى 
استعارة أخرى ذات علاقة بالنوع « ذى الوجهين » ) . وبلاحظ أن 
« تعلب » وابن المعتز كليهما يبدآن مجموعتهما من الشواهد ببيث 
امرىه الفيس . ولعله كان شاهدا متداولا فى ذلك الحين . 
"'- بقول قدامة , فى ١‏ نقد الشعر؛. ( ص ٠١4‏ صس 5-1١‏ ) : 

٠‏ وقد استعمل كثير من الشعراء الفحول المجبدين أشياهء من 
الاستعارة ليس فيها شناعة كهذه ( هذا بشير إلى معالجحته السابقة 
للاستعارات الردبثة من نوع استعارة الحافر للقدم ) , وفيها لهم 
معاذير ؛ إذ كان محرجها تحرج التشبيه . ضمن ذلك قول امرىءه 
الفيس بصف الليل ( البيث ) ؛ فكأنه أراد أن هذا الليل فى تطاوله 
كاللى يتم بصلبه ؛ لا أن له صلبا ؛ وهذا ترج لفظه إذا 
تؤمل ), 

وقدامة كما يظهر هنا من خلال اخختياره للكلمات يدخل عن وى 
فكرة جديدة . فهر يرفض صراحة التعليق النموذجى لاسلافه , 
ويعلن أن التشبيه هو الغرض الحفيفى للاستعاراث التى من هذا 
النوع . رهو لم يستعمل لفظ التشبيه بمعناه الضيئ فى المصطلح 


كن 


البلافغى المعروف/ لكن بمعناه المتسع . بمعنى المقارنة الى تؤلف 
التمثيل . كبا فى مثالنا الحالى , ش 


؛- يفول الأمدى فى «الموازئة» (ج ١‏ صص ١4‏ س١)#.‏ 

د فجعل اللبل يتمطى » وجعل له أردافاً وكلكلا ؛ , 

بشير الفعل « جعل ؛ إلى النشاط التحكمى للشاعر حين يكوّن 
استعارة «قديمة4ا. ومن استعيال هله الكلمة «وجعل ١‏ يبدو 
الأمدى متشبثا بالمفهوم القديم للاستعارة . ومن الطريف أن نلحظ 
إن الأمدى بطبن «جعل » عل كل من الاستعارات الاسمية 
والفعلية . وعند النظر إلى الشواهد الأخرى النى أوردها الأمدى فى 
هذا المجال . نجد أنه يستعمل «جعل » مع الاسم لوصف 
الاستعارات الاسمية . وهى تشمل الاستعارات التى نحوى فمل 
ومفعولاً به. وأنه يستعمل «جعل» مع الفعل فى حالات | 
الاستعارات الفعلية . وفى مثالنا يقرل و جعل الليل يتمطى » لأنه 
تبنى رواية للبيت يرد فيها « بجوزه » بدلا من ٠‏ بعصلبه » ود اجوز » 
هو وسط الليل ٠‏ وليس كلمة مستعارة . عل أن هناك نوها من 
الإشكال فى أن الآمدى استبدل ١‏ أردافاً » بكلمة و أعجاز» . وربما 
كان علينا أن نقرأها د إردافاء *؛ ونفترض أن الأمدى لم يمد 
الاستعارة فى كلمة « أعسجاز ‏ ( لأن العجز قد يعنى الجزه الأخير من 
أى شىء ) » وإثما عد الاستعارة فى الفعل ١‏ أردف ع الذى ينتصب 
وأعجازا » . 

وبيت امرىء الفيس هذا ورد ثانية فى موضم متأخر من كتاب 
الأمدى مع تعليق أكثر تفصيلا » ولكن الأمدى فى هله امرة تبى 
رواية وصلية » . قال الأمدى , («الموازنة » ج ١‏ ص 76١‏ ص 
:)1١6-1‏ ذوقد عاب امرأ الفيس بلا المعنى من ل يعرف 
مرضوعات العالى ولا المجحازات ٠‏ وهو فى غاية الحسن واللهودة 
والصحة . وهو إئما نصد وصف أجزاء الليل الطويل ؛ فذكر امتداد 
وسطه . وتثاقل صديرة للذهاب ولانبعاث , وثرادف أعجازه 
وأواخره شيئأ فشيئاً . وهذا عندى منتظم لجميع نعوت اللبل الطويل 
عل هيثته , وذلك أشد ما يكون على من يراعيه ويترب تصرمه ؛ 
فلما جعل له وسطاً مند , وأعجازاً رادفة للوسط , وصدراً شاملا فى 
نبوضصه ؛ حسن أن يستعير للوسط الصلب . وجعله متمطيا من 
أجل امتداده ١‏ لأن تمعلى ومدد بمنزلة واحدة ؛ وصلح أن يستعير 
للصدر اسم الكلكل من أجل نبوضه ؛ وهذله أقرب الاستعارات 
من الحقيقة . لشدة ملاءمة معثاها لمعنى ما استحيرك له , 


وطبقا هذا التفسير فإن بيث امرىء الفيس يمتوى عدداً من 


© روط" محمد نحى الدين عبد الحميلالظاهرة . 1790/8 / 1404 ص ١١‏ 
س؟١‏ ؛ ) والمترجة ) , 


«لى ط. محى الدين عبد الحميد 1464 امشار إليه سابقاً ترد الكلمة 
« إردافأ؛ رلبس ١‏ أردافاً» ( المترجة ) , 


الاستسارات ١‏ الحديثة » المبئية عل التشبيه . ولا ممكننا القطع فم 
إذا كان الآمدى يشعر بوحدة التمثيل التى تتعمق الاستعارة أم 
لابشعر باه لكن استحسانه لاستعارة : الكلكل ؛ للصدر من 
اليل «من أجل ببوضه ؛ يبدو أنها تشير إلى وعيه بتمثيل الول 
بالحبوان ؛ يانه كان يفكر بحيوان ؛ ولعل ذلك ححيوان الرتوب ٠‏ 
يرفع صدره عن الأرض كى يقوم ويمضى . 


إن هذين التعليفين المختلفين للامدى لا بأتلفان -حقا ؛ فمفهوم 
عزو شىء لا نظير له فى ٠‏ الموضوع » . فى تعليقه الأول ) ينافضه هذا 
مفهوم نبديل الكلياث مما يناسبها عن طريق الاسئعارة . والسبب ل 
هذا الانافض عل ما يبدو هو أن الأمدى فى تعليقه الأول قبل وجهة 
النظر التقليدية عن الاستعارة , فى حين أنه فى تعليقه الثاني حماول 
أن يتلاءم نفسيره مع مفتضيات تعريف الاستعارة الذى سبق بيثت 
امرىء الفيس مباشرة . هذا التعريف يشبه ذلك التعريف اللذى 
وضعه ابن قنيبة ( انظر ما سبتى ) , والاءى يتتمى إلى تقاليد تختلف 
عن تقانبد علياء الشعر ؛ وهر يتضمن المفهوم : الحديث ؛ لاستعارة 
الكليات' . وعل أبة حال فإن ما نجده فى الأمدى هنا يقدم مثالا 
مها للتذباب الدلالى لمصطلح الاستمارة , الذى أدى فى الوفت 
المناسب إل استبدال خبائى للمفهوم « القديم ؛ لاستعارة الشىء ' 


6ه القاضى المرجالى الوساطة رص"؟") س١-"):‏ 

افتبس القاضى الجرجال هذا البيت عل أنه مثال لإضفاء صفات 
الحياة المجازية لثىه غير ححى » واضاف الملاحظات التالية : 

و فجعل له صلبا وعجزاً وكلكلا ا كان ذا أول وآخر وأوسط ٠‏ 
. ما يوصف بثقل المركة إذا استطيل' ؛ وبخفة السير إذا استقصر ؛ 
وكل هله الألفاظ مقبرلة غير مستكرهة وقريبة المشاكلة ظاهرة 
المشابية (للكلات الثى وردث لتقابلها مجازاً ؟ ) 6 . 

وبطريقة تشبه نعليق الأمدى الثالى نجد أن التعبير ١‏ القديم ) 
(جعل له ) أخذ معنى جديداً فى أن مفعولات الفعل « جعل » 
أصبحث لها مناظرات حقيقية « الصلب ) و الوسط ». وهكذا . 
ويظهر أن ذلك حدث عل أساس من المشاكلة والمشابهة . والعنصر 
الجديد فى هذا التفسير هو محاولة إكتشاف الأحداث الحفيقية التى 
* تناظر ( الأفعال المستعارة ) ٠‏ والتمثيل الأصل الدى يربط هله 
الاستعارات معأ . لعله مازال ملموسا » ولكن شطر غيابه عن 
البصر صار قوباً إزاء الإفراط فى تحليل الكلماث المغردة ؛ التى تتكون 
منبا الاستعارة . وكبا لحظنا من قبل فقد حدث هذا الآمر فى مرحلة 
تالية » وذلك لدى السكاكى . 


؟.- أبو هلال المسكرى 2 كتاب الصتاعتين » ص 847" 
ص " - © : 

أورد أبو هلال هذا البيث والبيث الذى يسبقه فى بداية مجموعة 
من استعاراث القدماه . ولكنه لم يضف تعليقاً عليه . 


.. الباقلاى , إغجاز الترآن سن ١4١‏ ص2 ص ١6١‏ 
ص 8 : 


بورد البافلاى هذا الببث مع البيث الدى يسبقه والبيث اللذى 
يليه » ويدكر أن بعض الناس ألفوا أن يوازنوا بين وصف اللبل فى 
هذا البيث ربيث الابغة المشهور (كلينى لهم با أميمة ناصب - 
لغ . انظر الديوان صنعة ابن السكيث . نحفيق : شكرى فيصل 
( بيروثت يد1/ مكقل)ء صضص4ة 2ه (ه رقم 14؛ 
س ١ع"‏ ). ومن الطريف أن امول فى كتاما « دراساث ؛ 
صن صن 7٠١‏ 70 ) «200-203 .] ,8800168» كرست تفسير 
مقارناً مائين القطعتين من الشعر , حسب الظاهر , دون أن تدرى 
أن دراستها تمثل استمرارً لتقاليد سابقة ( راجع أيضا المقطا ؛ 
البيان , ص 98-05 ) . وقد أضصاف الباقلائى : : وقد جرى ذلك 
من بين يدى بعض الخلفاء . فقدمت أبيات امرىه القيس ؛ 
واستحسنت استعارقبا ؛ وفد جعل لليل صدرا ينقل للحيه ؛ 
ويبطىء تقضيه ٠‏ وجعل له أردافا كثيرة » وجعل له صلبا يمتد 
وبتطاول وروا هذا ببخلاف ما يستيره أبو نمام من الاستعارات 
الوحشية البعيدة المستتكرة » ورأوا أن الألفاظ جميلة » . هله 
العبارات تمثل النمط المألوف للاستعارة: القديمة ؛ . ول يبد واضحاً 
ماما كيف كان العلماء الذين يقتبس الباقلانى تعليقائهم يفهمون بيث 
امرىء القيس فيا يتعلن بالمفاصة الجيهربة للاستعارة . لكن يبدو 
أن الصدر زه الككل ) , والارداف ؛ والصلب » ل ينظر إلبها مل 
أن لها شيثاً مناظراً حقيقياً فى مجال ٠‏ الموضوع » . وعل هذا فلعلهم 
يمثلون النمط النموذجى للاستعارة القدمة » . والإشارة إلى أى 
مام نظهر أن مشكلة تقويم استعاراته الجريئة كان ( بناقش ) من 
خلال الاستعائة بالاستعارات الموجودة فى الشعر القديم . 
4 ابن رشي »2 العمدة؛ ج١‏ ص 7/5 س 5-14: 

رلى ابن رشيق أن هذا البيث والبييت الذى يسبقه ؛ كلانما 
بيخص الشواهد المحفوظة عن الاستعارة (ومن أناشيد هذا 
الباب ) . وأشار إلى أن ابن وكيع (ث 478" / ٠٠١77‏ ) أطلق عل 
هذا البيث أنه أول استعارة أجريت . ويمفى تعليق ابن رشيق كبا 
بلى : 
د فاستعار لليل سدولا يرخيها ؛ وشو الستور . وصلبا يتمطى 
به, وأعجازاً يردفها , وكلكلا ينوه به) . 

من الواضح أن الؤلقفف يتشبث بالتعبيرات (١‏ القدة » عن 
الاستعارة » وليس ثمة غموض حرط هذا , 
4- ابن سنان الحفاجى , سر الفصاحة . ص8١‏ س1 ٠‏ 
ص 4"! ص ” : 

أشار ابن سئان إلى تعليق الآمدى الثاني ( الماكور آنفا) وقد 
اقتبسه بتهامه ( عدا الجملة الأولى منه) وخطا رأى الأمدى فيه : 

ووهدا الذى قاله أبو القاسم لاارضى به غاية الرضى ٠...‏ 


بوالكا 


سعاد المانع 


وبيت امرىه الفيس عندى ليس من جيد الاستعارة ولا رديئها ٠‏ بل 
هر من الوسط بينهها ٠‏ وبيئا ( طفيل ) الغنوى وذى الرمة أحمد فى 
الاستعارة . وأشبه بالمذهب ا منبا ٠‏ وإنما فلت ذلك لان أبا 
لقنس لا أتصع بان أمر القن لا جل للال وسط وعبزاً استمار 
له اسم الصلب وجعله متمطياً من أجل امنداده . وذكر الكلكل من 
أجل نمرضه . فكل هذا إفا يمسن بعنه لآجل بعض » ذكر 
الصلب إنما حسن لاجل 0 والوسط والتمطى لاجل 
الصلب ؛ والكلكل لمجموع ذلك . وهله الاستعارة المبئية عل 
غبرها ؛ فلذلك م أر أن 0 من أبلغ الاستعارات وأجدرها 
بالحمد والوصف . وكانت استعارة طفيل وذى الرمة عندى أوفق 
وأصح , لأنها غنية بنفسها . غير مفتقرة إلى مقدمة جلبتها © 

نجد الخفاجى هنا لا بتفق مع الأمدى الدى رضى بأن يبرز مدىى 
صحة وتلاؤم الاستعارات التى استعملها امرؤ القيس ؛ وإنما بولى 
تعليق الأمدى هذا لفتة خاصة . فهو ينظر إليه عل أنه فول بيين 
كيف كانث هذه الاستعارة مبنية عل تعاقب محكم ومنظم من 
التحولات التى فادث إلى زيادة فى الجانب الاستعارى . وسأجمل 
رأى الخفاجى فيا بل . ولكن لان نتحليل الخفاجى للبنية السطحية 
للبيت غير كامل (لم بورد د أردف » و«ناء» ) , ولأنه يمتلف عن 
تحليل الأمدى فى نقطة صغيرة ( فالأمدى يرى أن ١‏ كلكل » مبنية 
على النبوض . فى حين أن الحفاجى يرى أن « كلكل ؛ مبنية عل 
الاستعاراث السابقة عليها ) » فإن ما سأورده هنا لن يكون قطعيا 
ولكنه ‏ كا أحسب- له مبرراته الى تدعمه , 


الموضوع : اللبل الطويل 


)١(‏ الليل مقسم إلى أجزاء ٠‏ وسط ) ود عجزء . ( انظر مايل 
لمشكلة وصدر»؛) وى هله المرحلة لا توجد استعارات . 


(؟) وها هنا أصبح الطريق معبداً لإدخال استعارة : هد 
(أعنى كلمة و صلب » لتحل محل 00 ٠‏ واختيار هله 


الكلمة المخصرصة إنما أوحى به المعنى الثان لكلمة وعجز ع . 
بمعنى «(أرداف » , 
(؟) وبمجرد إدخخال « الصلب » أصبح من اللائم التحدث عن 


« التمطى : . ( عل أن هاهنا نقطة مهمة تتمثل فى نحديد ما إذا كان 
الخفاجى يعد ١‏ التمطى » فعلا استعاريا اتير تمهارة ليحل محل 
امتداد ؛ الليل فى الحفيقة كما رأى الأمدى ‏ وهذا يبدر محشملا ‏ أم 
أنه عد التمطى شيئا يتصل بالصلب ومن خصائصه . دون أن يكون 
له مناظر حقيقى ‏ وهذه ظاهرة معروفة ويمقوئة لدى الخفاجى ( انظر 
مايل ) . 


(؛) وبعد أن أصبح هناك و صلب ؛ ود أعجاز » فمن الطبيعى 
أن يُدخل ١‏ الكلكل ؛ حنى تكتمل الصورة . ( ولكن ترز هنا 
النقطة المهمة التى أثيرت فى (") : هل يأن ١‏ الكلكل » مقابلا 

© النص من لط , دار الكتب العلمية » بيروث , لبثان +114 / ١م9١‏ 
ص ١١" .1١١‏ (المترجة ) , 


الكن 


للصدر ١‏ الحزه الأول من الليل » 03 أم أنه :خترع إكهالا للاستعارات 
السابقة » دون وجود جزء مناظر له فى « الموضوع ؛ ؟ ومن العطريف 
أن نلحظ أن المؤلف فى مثالنا الراهن ينحرف عن رأى الأمدى كبا 
رأبنا من قبل . وحيث إن جملة ‏ ناء بكلكل » تشير إشارة محتملة إلى 
أن الليل على وشك الرحيل . بصبح من غير المعقول أن ينسارى 
و الكلكل » مع ٠‏ الحزء الأول » . ولعل هذا هر ما دعا الخفاجى إلى 
أن يرى أن استعارة كلكل إنما جاءت بناء على الاستعارات المصاحبة 
ها فقط) , 


(0) ( ويمكن أن نسثمر فى هذا الخط من التفكير من خعلال 
اشتقاق الفعل المجازى «ناء» من «كلكل )). 

لقد استفاد الخفاجى فى هذا التفسير من آلة فسيرية اكتشفها 
هو تلك هى : ١‏ الاستعارة المبنية على غيرها » . والاستعارة النى 
من هذا النوع يجب أن ترفض لأنبا « بعيدة » ( انظر ص 175 » 
س 8-8 ) . وعند مقارئة بيث امرىء الفيس بأمثلة أخيرى من هذا 
التوع . نجد أن بيث أمرىء الفيس ليس نموؤجياً نمام ؛ لأنه من 
المحتمل دوماً أن تربط استعاراته بعناصر مناظرة لها فى مجال 
د الموضوم ). 

والطريقة ا ألوفة فى إنتاج استعارة من و الدرجة الثائية » , كا تمد 
ندعوها ؛ فى أن تبدأ من استعارة موجودة فى لغة الحديث اليومى 5 
أو متفق عليها فى الاستعبال الأدى المتكرر , ثم تتقدم إلى استعارة 
لعنصر قريب منبا فى مجال د المثال ؛ . بغض النظر عما إذا كان هناك 
عنصر مناظر له فى مجال « الموضوع » أم لا . وهناك عدد كبير من 
الاستعارات ١‏ القديمة » ما يناسب هذا الوصف . أوردها الشعراء 
القدماء ٠‏ وانتقدها الفاجى حقا. وهكذا فإن كلمات زهير 
١‏ ومرَى أفراس الصبا ورواحله ؛ تصبح الاستعارة فبها مؤسسة على 
المجاز المتدوال فى اللغة «و ركب هواه؛ ؛ وعبارات مشابية له , 
وكلمة « الركوب ؛ يستدعى ١‏ المطايا والرواحل ؛ ٠‏ وهذه نفسها 
تجعل فكرة نعرية نعرية الرواحل والأفراس أمرأ محتياد ولقفد شعر 
الحفاجى - كيا يبدو بعدم الاطمئان فى أن بهد خملا فى استعارات 
عدها أجيال من النقاد حسنة ؛ للا تحائى أن يشجبها شجباً 
مباشراً ٠‏ ولكنه صنفها عل أها من النوع الوسط . وفى الواقع » 
بظهر أنه أصبح متورطاً فى عواقب غير مرغوب فيها . لاتباعه 
لفاعدة للتقريم وضعها هر لغرض آخر. هو البرهئة عل رداءة نوع 
معين من الاستعارات . أعنى الاستعارات المصطنعة ؛ التى ابتهج 
بها بعض الشعراء المحدثين . وعل وجه الخصرص أبو تمام ٠‏ وكيا 
فرر الخفاجى نفسه , فإن ما يراء مثالا على الاستعارة المعيبة هو بيثت 
أى نمام التالى (انظر ص ١4١٠‏ س١1-؟١.‏ ص ١4١‏ 
ص ١-م):‏ 

نرت بقَرَانَ عين الدبن والشترث 
بالأشارين عيون الثرك فاصطل* 


سي 
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المؤلف , 


يلحظ الخفاجى أنه لا وجه للربط بين ١‏ العين » ود الدين ‏ ( أو 
الشرك ) . وحقاً . إن الصورة فى هذا الببت تطورت من العبارة 
المجازية الشائعة فى الحديث اليومى «'فرت عيئه : وهذه نفسها إنما 
أوحى بها اسم المكان د قران » عن طريئق الجئاس ؛ وهل هذا فإن 
استعارة ١‏ العيون » فى البيت لا يمكن أن ترئبط بأى عنصر من 
عناصر ١‏ الموضوع ؛ . ومل العكس من هذا فإن النوع المستحسن 
من الاستعارات فى رأيه هو ٠‏ ما كان بينه وبين ما استعير له ثناسب 
فوى وشبه واضح » ( انظر ص ١8‏ س 5 ) . والأمثلة التى يدلى 
بها لتأييد هذا الادعاء هى إما استعاراث فى الفعل , مثل ١‏ بقتات 
شحم سامها الرحل » ( انظر ص /1 ؛ س © من بيت طفيل 
الغنوى الذدى أشير إليه فى التعليق على بيث امرىء الفيس آنفا ) , 
وإما استئعارات من النوم و ذى الرجهين » ؛. الذى تصبح فيه 
العناصر المتخيلة والنائجة من التمثيل الذى بتعمق الاستعارة مرتبطة 
د بالموضوع » عن طرين تشبيه إضافى. مثل بيت ذى الرمة الذى 
سبفت مناقشته فى هامش ١١‏ ( راجع سر الفصاحة » ص ١718‏ 
س ؟ . مع الرواية الأخرى د لف » بدل « ساق ؛ . ومن لم تفسير 
آخر) . 

وهذا يمنى أن الحفاجى برغم كونه يرفضس أن يطلق اسم 
الاستعارة على استعارات من نوع ٠‏ النرجس » ود العين ؛ ويسميها 
تشبيهات , فهو قد وضع التشابه شرطا أساسيا للاستعارة الجحيدة . 
' كانت التتيجة أن ما عده استعارات جيدة كان فقط هو تلك الأغغاط 
الخاصة من الاستعارات القديمة . النى تخلو من العناصر التخيلية 
المشتقة من التمثيل الأصلى ؛ ( بالذات نمطا الاستعارة المشار إليهما 
آنفاً ) . أما الاستعارات القديمة النموفجية ‏ وحتى المشهور جداً منبا 
منل القديم - فقد أنكر عليها هذه الصفة . وهكذ! جد أن التشبيه 
. أحرز نصراً آخخر فى سباق التعدى على مجال الاستعارة . 


*4 يقول عبد القاهر الجرجانى فى دلائل الإعجاز . ( ص‎ ٠ 

« وبما هو أصل فى شرف الاستعارة ؛ أن يرى الشاعر قد جمع بين 
عدة اسئعارات . قصدا إلى أن يلح الشكل بالشكل ؛ وأن يتم 
العنى والشبه فيا يريده ٠‏ مثاله قول امرىء الفيس ؛ 


نتلت له لما قمطى بصليية 


راريفد أمجزناً وناه ‏ بكلكل 
ما جعل لليل صلبا قد تمطى به لل ذلك فجعل له أعجازاً فد 


أردف بالصلب » رئلث فجعل له كلكلا قد ناء به . فاستوق له 
جملة أركان الشخص » وراعى ما يراغ الناظر من سواده ٠‏ إذا نظر 
قدامه , وإذا نظر إلى خخلفه , وإذا رفع البصر ومده فى عرض 
اجو » . 

وهنا نجد الجرجانى يقف موقفاً معاكساً لموقف الخفاجى ١‏ فهو 


بد الشيال 


يقدر الاستعارات المتعددة من هذا القبيل » ويرى أما تمثل غمطأ 
عالياً من أغماط الاستعارة . أما بالنسبة لتركيب الاستعارة ٠‏ فهما 
يتشابهان فى الرأى حوها ؛ فليس منهما من نظر إلى الوحدة الأساسية 
للحيوان التى تمدنا بالصورة ؛ وإثما رأى كل منهها أن هناك خيطأ من 
الاستعارات المتعافبة . التى يعتمد كل منبا على ماسبقه (عدا 
الاستعارة الأولى بطبيعة الحال ) . ومع ذلك فإن النفاجى ‏ وهو 
مازال يحتفظ فى ذهنه بالفكرة « القديمة » عن الاستعارة ‏ يفسر هذا 
الاعتهاد بأنه انحراف متزايد عن ١الموضوع».‏ فى ححين أن 
المرجان - وهو يدرك الفرق بين الاستعاراث ١‏ القدية ) 
وو الحديثة » » ومن الواضح أنه يدرج بيث امرقهء الفيس ضمنٍ 
الاستعارات ١‏ الحديثة » يرى فى هذا الاعتهاد إكمالا تدريبيا 
لصورة كاملة مؤلفة من صور جزلية . وحيث إن الشأن فى 
الاستعارات الحديثة هو أن تتطابق الصورة مع ١‏ امثال ؛ فى الاسم 
ومع ٠‏ الموضوع ؛ فى الجوهر . فإن إكيال الصورة التامة ينضمن 
إكمالاً لكل من المثال والموضوع ( أو بالاحرى ينبغى أن نستعمل 
صيفة التدكبر فى حالة ١‏ المثال ؛ لأنه ليس موجودا أول الأمر, وإنما 
هر مركب من استعارات ملائمة » اختثيرث حسب مادعاه 
المتأخعرون و مراعاة النظير؛ . ويشبر الجرجان إلى هذا بقوله ؛ د أن 
يلم المعنى والشبه » . وتجدر ملاحظة أن الجرجانى يفسر أجزاء اللبل 
ليس عل أنها مدة, ولكن عل أنا امتداد . 
١‏ ابن الأثيرء الخل السائر م؟ صن ١١١؛‏ صسا- 
ص 21١6‏ السطر الأخير : 

لم يقدم المؤلف نفسيراً متكاملاً للاستعارات يعتمد عل رأبه 
الخاص , لكنه اهتم قبل كل شىء بنقد أفكار الخفاجى . لذا ليس 
ضروريا أن نورد نص حديئه كاملا . 


وبيت امرىء القيس فى رأى ابن الاثير لا يحتوى استعارة ولكنه 
يحتوى تشبيها مضمر الاداة . وهذا يتناسب بطبيعة الحال مع تعريفه 
للاستعارة ( انظر المثل السائر ص "م2 . س5" من الأسفل 
وما يليه ) الذى يتطابن - حسب مفهوم ابن الأثير- مع تعريف 
التشبيه , ما عدا القبد التالى : ( مع على ذكر المنقول إليه )* ولكى 
نشرح معنى المنقرل إليه علينا أن تاأخل مثال ١‏ الترجس » » 
د العين ؛ : فمعنى النرجس نقل من كلمة نرجس إلى كلمة عين 
( كذا : ) وإذا ذكرت كلتا الكلمتين (: عيئه نرجس » أو ( نرجس 
عيئه ؛ وما إلى ذلك من تراكيب ) فهذا هو التشبيه المضمر الأداة ؛ 
فى حين إذا كانث الكلمة النى نقل إليها المعنى فد حذفت ( فى ححالتنا 
هله كلمة العين ) فالنتيجة وهى مثلا : نرجسه ؛ بمعنى 3 عينه ا 
استعارة . ومصطلح المنقول إليه يتطابق فى حالة الاستعارة مم 
المستعار له ( انظر المثل السائر ص 4م س ١‏ -7) . أما بالنسبا 


ل ل يت 

© ابن الأثبر : المثل , ط . البلى الحلبى دة"11 ه1514 مج 1/ ها 
رانظر أيضا فوله ١‏ فإن الاستعارة لا نكرن ]7 بحيث بطوى ذكر المستعار له , 
الدى هر المتقول إليه . ويكضى بلكر المستعار : الذى هر المنقول » ص 7017 , 
ر المرجة ) , 


زلق 


سعاد المانم 


لبيث امرىه القيس فابن الأثير يجادل في أن المسثعار له و 
الليل » مذكور فى البيت فعلا ( يمكن أن نضيف أنه ذكر من ٠‏ 7 
الغمير وحده فقط ) . وظيذا لالببت لايقدم مثالا عن الاسبعارة 
( وما كان له أن يستخدم مصطئم المستعار له فى نتاشه ؛ لأنه من 
الواضح نح أن هذا سيقود إلى تناقفس فى المتسطلحات ) . وديا 5 
- لمعا سلية الجناجى للبيت يتركر ل النقاط الثلاث الآنية : 

١‏ الم يكن الخفاجى, وبعض من سبقه من النتاد مثل الآمدى 
يعرفونٌ الشرق بين الاستعار” والتشبيه المفسم ا'زداة . وابن الأثر 
هنا يعثرف بمصيرته كيف أن هؤلاء وهم الفطاءحل فى علم الفصاءدة لم 
بتبيئوا هذا الثرق الميم بين الائنين . عل أن هذا يعنى . م زاسية 
أخترى - أن ابن الأثير لم يكن بشعر بثىه عن التغير الذى طرأ عل 
معنى مصطلح الاستعارة مذ عصر |-ماجى . فابن الأثبر بسك 
بفكرة الاستعارة المؤسسة على التشبيه ببن شميثين منفردين ؛ رهذا 
يعنى أنه لا يعد الاسنمارة إلا الاستعارة و الحديثة » . ولذا نهر فى 
الواقع لم بصنف فى طبقة الاسئعارات ٠‏ الأبيات التى عرى 
استعاراث د قُديِدُ ؛ . وإنما عدها سينا تشبيه: مضمر الأداة ( كيا فى 
مثالنا ؛ أو عموياً ى كل الأمثلة الى يفترض فيها عقليا أن التشبيه 
يتعمق الاستعارة » خاصة ما أدئلشنا عايدا الاستمارات و ذات 
الرجهين » ) . وحينا توسعا فى الكلام ٠‏ أعنى تلك العالات التى 
يوجد فيها النقل دون أن يكون مؤمسا على المشاركة بين المنشول منه 
والمنقرل إليه ؛ ولعليا تسمل صم ألوالاثك الأخرئ للاستعارة 
يلم 1). ومن لطي بالذكر أن 
التوسع . والتشبيه ؛ رالاستسارة . "تعد م . ابن الأثير الفروع 
الثلاثة المكونة للمجاز (انظر ص 7م س "-؟)., 

7س وفى رأى ابن الأثير أئنا إذا تقبلنا وجهة نقار القةياجى حول 
وجود استعارة فى هذا البيت ؛ إن جدل ا«انفاجى حول أن البيت 
ليس باليد ولا بالردىء وإنما هو وسهدا. . لككون الاستعارات فيه 
مبلية عل غيرها ؛ لا يبدو جدلا متسقاً مع مبدئه الخاص فى تفويم 
الاستارات . ذلك أن ادهاج يدم الاسسارات النى من هذا 


ذ القدببة ]2 تئر ص 68 ونا 


الشمذ باه نبا بعيدةٌ , وأنها يبب أن ترف ا ن هذا حقاً بمثل ثغرة فى 
نقاش الخفاجى . ١‏ وللنظر فى شرم تمل لعدم الاطراد بين رأى 


الخفاجن هذا وصسدثه ,١‏ تقويم الاستعارات ؛ انظر ما سبق ) . 


*:- يلي رأى ابن الأثير 'ن تعري الاستعارة مادام ينص عل 

ننكيا! َك لانن ادامر 07 واماقول إليه 3 الال قلة المشاركة ستزودنا 
بمقياس, نئيس ده عرد اال“ستعارة من هنا لن بكرن هناك ابعرر 
لرفضص ؛ الاستعارءت البنية عل غيرنا : , 

بال لخر ابن الأثر رأ أم لولم أمبتو , 8 عدداً م ١‏ لمشاكز الى 


ٍ 
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بم سولييا صنا (, ياى نتدومم مر. : ': يعزى إلى الففاجى تعريفت 
للتسشيرة 3 يمرة ١‏ لديه ‏ 2 , الات , هلمه الكلمات . إلى أن يكون 
اب" القن فلم انم 0 0 لابطرد مع تعريفه هو 
00 


م إن د سن لفك اجو وأدن الأثير لَه أفكار ممتلفة فلن معني 


الاستعارة » فإن التقاد ابن الأثير فى هله الحال لا يصيب الغرضص 
إلى سد ما . ذلك أن الخفاجى يرى أن الاستعارة المبنية على غيرها 
تحدث نتييجة لتقدم الشاعر من استعارة إلى عنصر مجاور لما فى مجال 
د المثال » ٠‏ دون النظر إلى وجود عنصر مناظر فى مجال : الموضوع » 
( انظر ما سبق ) . أما ابن الأثير فهر يفهم الاستعارة المبنية عل 
غبرها ‏ كها يبدو على أنها نتيجة عمل استعارى مثوال . وبدلى ابن 
الأثبر بالقياس من مجالى المنطق والمندسة كى بوضح رأيه (؛ كل أ 
هرب وكل ب هوج . وإذن ذكل أهرج » . و( أب ) * (ب 
ح)ء واب حس)» رح د)ء فإذن ! بع ج د ) ؛ إذ هر 
يرى أنه إذا كان شرط التشابه قد تحقق فإن « الاستعارة المبئية على 
غيرها ؛ تحقق هذا الشرط أيضا . ويجب أن تمد جيدة© ٠‏ والويضاح 
ما أراده ابن الأثير ربما يمسن أن نستعمل الرموز التالية «! استع 
ب ؛ وب أصئع حم ء فإذن د استع ح » ( حيث اسئع « استبدل 
استعاريا ب ... ) . وهكذا فإن ابن الأثير يضع النقل ( بالمعمى 
الريامى هله الكلمة ) فى سياق تكوين الاستعارات ٠‏ ولكن نظريته 
المبتدعة هذه لا تلبث أن تبدو ؛ لسوء الحظ ٠‏ بدائية جداً ؛ حتى أنه 
لا يمكن تطبيقها لتكون وصفاً كافيا للظواهر الشعرية ذات العلاقة 
بمرضوعنا ٠١‏ خاصة لأنه يغفل رجه التشبيه ( فقد فاته أن يدر 
احتهال تغير وجه الشبه . كما يبدر مثلا فى سلسلة الاستعارات 
التالية الخند أاصتع وردة ٠‏ والوردة استع أسلاك شائكة ٠‏ وإذث 
فالخد استع أسلاك شائكة ؛ ما لن يسر المحبوب ) :ليس هناك 
مايشير إن أنه كان واعيا يمدى خطورة الإسراف فق البعد عن 
د الموضوع » . 
أما بالنسبة لبيث امرىء القيس لابن الأثير لا يوافق على أنه 
يجتوى ‏ استعارة مبئية عل غيرها » ؛ ولكنه يرى أنه يشمل سلسلة 
سس الاستعارات المنفردة كل منبا مناسب ( انظر ص 1١١4‏ 
ص ١ه‏ وكلمتا مناسبة وتناسب يستعملهما ابن الأثبر بمعنى 
د مشاركة » للتعبير عن العلاقة بين للنفول والمنقول إليه ) . وفد 
يفسر التنافض الظاهر فى عد ابن الاثبر بيت امرىء الفيس يمثل 
سلسلة من الاستعازات فى هذا الموضع ٠‏ وعده نشبيهاً مضمر الآداة 
فى ص ١١1ء‏ س 71١‏ ., بأنه فى هذا الموضع يستعمل واعياً 
لغة الخفاجى (لى عده البيث استعارة ) كى برهن عل التناقض 
الداخل فيها (انظر ص ١١0‏ س ه ومايليه ) , 


القسم الثالث 
تعريفات الاستعارة فى ضوء معناها الأصلى 


لفد سبفت . قبل , الملاحظة بأن تعريفات المنظرين للاستعارة 
يغلب عل.١‏ التشابه . كبا سبق أن عرضنا شرحا عاما هله القضية . 


ل 


© يقول ابن الأثبر د إذا كانك الاستعارة الأول مئاسبة لم في عليها اسئعارة 
ثانية وكانت أيضا مناسبة فالحميم متئاسب , وهل! أمر برهاى لا يتتصور اتكاره ) 
عا ىم 4خ" ط. عبد الحميد (المرعة) , 


أما ها هنا » فإن تعريفات الاستعارة هذه ستكون موضع الدرس فى 
ضوء المعنى الأصل للاستعارة كبا هو مسلم به هنا فى هذا البحث , 
وهذا سيتيح لنا أن نكتشف إن كانت هله التعريفات يمكن فهمها 
بطريقة ئلائم هذا المعنى الذى قدمناه . وفى الحالات التى يبدو فيها 
إختلاف لا يمكن التوفين فيه بين التعريف والممنى الأصل للاستعارة 
سنضطر للبحث عن تفسير لهذا التعارض فى أحد الاتجاهين 
الثالين : أن يكون معنى الاستعارة فد تغيبر عن طريق الاعثراك 
( التدريجى ) للتشبيه على أنه الحقيقة التى تتعمق الاستعارة ( انظر 
ماسب ). وأن التعريف قد شكلى, من ثمء. طبقا لهذا 
الاعتراف . أو أن التعريف يفترض معنى مخمتلفا ثماما للاستعارة » 
يختص بجانب من الفكر يقع بارج الحقل اللخاص بعلم الشعر , 
ومن الطبيعى أن كل المعطيات التى تؤى إلى معلومات إضافية حول 
استعهال مصطلح و الاستعارة » ( كبا ذكرنا ) ستؤخخل بعين الاعتبار 
عل نحو واف ودفيق . وأن حالات التعارض بين المعطيات ستكون 
موضع الملاحظة » وستكون موضع الشرح إذا أمكن ذلك . 
١‏ اللماحظ (توق 178686ه/ 858 4عم)ء البيان ج ١‏ 
ص ١6‏ س 10-1١4‏ . لم يقدم الجاحظ فى آثاره- حسب 
ما أعرف ‏ ما يشير إلى تعريف مصطلح الاستعارة . والجملة الى 
سبفث الإشارة إليها من غبل لا نحتوى إلا على تعليق عل بيت من 
الشعر رلكن هطقدمطعم8-مطقدرصدطة ( انظر ,قادمتدمم0 
2 .0) ترى أن هذا يعد تعريفاً للاستعارة . وبرهم أنها فى 
ص 1 تعطى لنفسها الحرية فى أن تغير الألفاظ العربية بعض 
الشىء , وتبنى ترجمتها على النص المغير لتلائم التفسير الذى ارتضته 
هى , فإن الامر فد يظهر أنها على حل . إن بيث الشعر الذى يخول 
الجاحظ فرصة للتعليق هو البيث الأخير من ثلاثة أبياث ممهولة 
القائل ( أو بالأحرى , البيئان الأخبيران من ستة أبيات حيث أن 
وزنها هو الرجز) . 
والبيث هو : 


تبكى على غراصها مبناها 


( البيان ج ١‏ ص ١67‏ س1). 


من الطبيعى أنه من خلال تحليل سريع للبيت يظهر أن السحابة 
ليس لها عينان , ولذلك فعلينا أن نفترض أنها استعارة « قديمة ) ٠‏ 
ولكن ما هو التمثيل الذى يتعمق ٠‏ الاستعارة » ؟ ربما كان هكذا : 
مثلما أن الشاعر المتغزل حون يقف على أطلال حبييئه يأخد فى 
اليكاء ٠‏ فكذلك السحابة ححين وتفت عل الاطلال أخلت ثمطر . 


وقد يكون هذا مقصوداً من باب «حسن التعليل6, ليقسر لم ' 
أمطرث السحابة فوق الاطلال . لكن هذا قد لا يكون بالضرورة ' 


هكذا . فالقطعة لا يرجد فيها دليل كاف لتأييد هذا التفسير , 
وف الوافع يمكن شرح استعارة « العيئين : من خملال تتبع 


بد السيال 


تكوينها بطريقة أكثر بساطة : أولا لدينا الفعل المستعار ١‏ تبكى 
( السحابة ) » يقابل ٠‏ تمطر ( السحابة ) » , هله الاستعارة مؤسسة 
على التشبيه ؛ وعل وجه التحديد بين القطرات المتساقطة » وهى 
مستقلة ليست بحاجة إلى ذكر ١‏ العين ؛ لتكتمل الصورة فيها . 
ولكن الشاهر ‏ عل مستوى الثال تقدم إلى عنصر مجاور 
د للبكاء ؛ ‏ وهو فى مثالنا الفاعل المباشر وهو « العين ؛ ‏ وأدخخله لى 
الصورة , مع أنه ليس له مناظر على مستوى ١‏ الموضوع ؛ . والشاعر 
بتبع هنا منطق « امثال ) دون مخشية لو تحرز من عدم اتباع منطق 
« الموضوع » . وهكذا نجده يخالف التوازى بون المستويين ؛ ويخلق 
نوها من التشعب بين مستوى الحقيقة ( مثلا السحابة الباكية أي 
الممطرة ) ومستوى الخيال الوهمى ( عينا السحابة ) . 

هذا المنبج فى خلق نقطة بده فى بثاء مستوى حتخيل فى الشعر 
أصبح حقا مثمرا فى أزمئة لاحقة . وإذن فتكوين استعارة العيئين 
اتبع المجحرى العام لما قد تبيئه النفاجى لارل مرة وأطلق عليه 
الاستعارة المبئية عل غيرها. ولكن برهم أن هذا النوع من 
الاستعارة . والاستعارة و القديمة » المؤسسة عل التمثيل » مختلفان 
بالنسبة لنوع تكوينهها ٠‏ فإنى أحسب أن كلا النوهين ينبغى أن يوضع 
تحث عنوان واحدء هو (الاستعارة القديمة ؛ . 

وذلك أولا لان كلا منبها بمثل د استعاراث » بالمعنى الأاصل 
لكلمة استعارة كها وضم هنا ٠‏ وثانيا لأن كلا مهما قابل للتوضيح ٠‏ 
بالنسبة إلى تكوين الاستعارة » من خلال العبارات الموضحة 
لنظيرتها « أعنى أن الاستعارة ١‏ القديمة ) يمكن تحليلها بواسطة فكرة 
الاستعارة المبنية على غيرها والعكس ) ؛ برغم أن التفسير النائج فد 
يكون أفل طبيعية من نظيره الاصل ( انظر مثلا نفسير الخفاجى 
للاستعارات «القديمة ؛ المشهورة , المنية على التمثيل . عل أنها 
استعارة مبئية عل خيرها , المرجع السابق ) . وهكذا فإن ( عينى ) 
السحابة طبقا لرأينا الذى نجادل عئه هنا هى بدقة ما اعتاد علماء 
الشعر الارائل أن يدعوه ١‏ استعارة ؛ , 


كبير اهتهام . وتعليقه هر : عيناها ها هنا للسحابة » وجعل المطر 
بكاءه من السحاب عل طريق الاستعارة » ونسمية الشىء باسم غيره 
إذا قام مقامه ؛ . ومن الواضح هنا أن مصطلح الاستعارة يشير إلى 
استبدال ١‏ البكاء » ١‏ بالمطر)ء ع وطبقا خا ثراه -#طمدرجمماة 
قمع 20 ( المرجم السابق ) ٠‏ فإن عبارة ( تسمية ... ) ل 
النص السابق , برهم كوبا ترتبط بكلمة استعارة عن طريق حرف 
العطف « الواو؛ ؛ فإنها يمكن عدهاشرحاً لمصطلح « استعارة » , 
وعل هذا كى نكتشف المنى الدفيق للاستعارة عند الحاحظ علينا 
أن نستفيد من مؤشرين مختلفين : أحد هلين المؤشرين مثال ٠‏ 
والآخر ( شبه ) تعريف . 

والمثال يشير إلى الاستعارة الممديثة ٠‏ المؤسسة على التشبية: ( انظر 
ما سبق ) . ولكن حين نلقى نظرة أكثر قربا إلى ( شبه ) التعريفب ٠‏ 
تواجهناالكليات الحاسمة ١‏ إذا قام مقامه ؛ . وهله تعبر بوضوح عن 


با" 


سحاد الماع 


الشرط الأسامى للاستعارة . ومن الدلالة يمكان أن نجدها لا نجعل 
التشبيه شرطا ضروريا للاستعارة . ويمكن ملاحظة أن الفاعل فى 
دقام » هوه الشىء ؛ وليس «١‏ الاسم 6 . وهذا أمر يمكن تتبعه لدى 
الجاحظ فى أمثلة متعددة ٠‏ وفى استعيلات مناظرة فى البيان ٠‏ ج ١‏ 
ص ؟١١- ١97”‏ (مثلا ص 167 س ١1١-1١‏ : «لا قامت 
الملائكة مقام الحافظ الخازن سميث به ؛ ) . 

وهكذا فإن التناظر بين موضعى عنصرين ( أو وظيفئهما ) من 
عناصر مجموعتين قابلتين للمقارنة هو الذى يسمح بأن يسمى أحد 
الشيثين باسم صاحبه . وها هنا نجد ماما الشرط الذى بيتعمق 
الاستعارة « غير المفيدة » ( مثلا والحافر» ل ١‏ القدم » , انظر 
هامش .)٠١‏ وحقا عندما نقارن الأمثلة الأخرى التى صنفها 
الماحظ عل أنبا استعارات * نجد أن كلا منها نقريبا يتتمى إلى 
هله الطبقة : 

-1١‏ يعسوب : ملك النحل ؛ . 1 وكل قائد فهو يعسوب ذلك 
الجنس المقود , وهذا الاسم مستعار من فخبل النتخل, وأمير 
العسالات ؛ ( انظر الحيوان ج” ص 54") . 

 "‏ ظبية - ١‏ والظبية اسم الفرج من الحافر , . . وقد استعاره 
أبو الأخزر فجعله للخف » ( الحيوان ج ؟ ص 185 . وانظر 
"589 ). 

"ب شخعره ‏ 3 قالوا : خخرء الإنسان وثعرء الفأرة . . . وقد يستعار 
ذلك لغير الإنسان والفارة » . مثل خيرء العلير ( حيوان جه 
ص ”56 ). 

4 . جروة ‏ الثمرة التى لم تصل إلى ثموها الكامل ( اميوان ج ١‏ 
ص 04م )"* , والمثالان الأخبيران فى ص "04١08‏ أسدهما : 
جروة * نفس , فى « ضربث جروق ) , بمعؤى أدبت نفسى ٠‏ ومن 
الواضح أنها مثل . 

والثلى : كلب ه لثيم . فى دكلب يسبه ؛ ‏ وهى استعارة 
مؤسسة عل التمثيل ‏ ويمكن تفسيرها على أنها تخص الطبقة نفسها 
ولكن ببعض التكلف . ولذا أفضل أن أعزو ذلك إلى أن خخاصية 
الموضوع وعنوانه ١‏ الاستعارات من اسم الكلب ؛ قد أوفعث 
الجاحظ بأن بضم أمثلة لا يظهر عند تحليلها أنها متفقة معا . 
وبالطبع فإن السؤال الذى يتبادر إلى ( الذهن هو : أكان لدى مؤلفنا 
أدوات اصطلاحية كافية لصئع التمهز الكافى بين هذء الأمثلة ؟ 
(انظر فى مايل ملاحظات أبعد حول هله المشكلة ) . 

على أن هناك مثالا منفردا يبدو أنه يتسدى كل المحاولات المعقولة 
للمعله يأخيذ مكائه فى الإطار العام ؛ وهر كلمة و صدى » ؛ فى عبارة 
« إن يصبح صداى بقفرة » ( من بيت للنمر بن تولب . انظر البيان 
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ج ١‏ ص 784 ) . وبعد أن يشرح الجاحظ معنى « صدى » بأله 
: طائر يجمرج من هامة اميت إذا بل فينعى إليه ضعف وليه وعجزه 
عن طلب طائلته » , يستمر فاثلا و وهذا كانث تقوله الجاهلية ؛ وهر 
هنا مستعار, أى أن أصبحت أنا. وهناك تفسيران محتملان 
لكلمة مستعار : أحدهما أنه لا توجد أية حقيقة مناظرة للكلمة 
وصدى ١2)‏ وأنها ببساطة مأخخوذة ( مستعارة ) من الاستعهال 
الجاهل ( ول اجعة استعمالات أخخرى لكلمة واستعارة » دون أن 
ترتبط بمصطلح انظر ,6 248 .م ,قكة 150 ,عقططوطعمه8) 
(11-135 ؛ والآخر هر أن : صداى - سواء ظنه حقا أم ل يظلنه - 
تستعمل مقابلا ل : أنا ( بوصفى إنسانا ميثا ) » ؛ فهذه تمثل كناية 
بوضوح . وكرن الاستعارة ظلت تستعمل لتعنى كلا من الاستعارة 
غير المفيدة » والكناية حتى لدى المؤلف نفسه يمكن برهتتها من 
خلال أمثلة ابن دريد ( انظر مايل ) . والسياق بمدنا بمفاتيح لكلا 
التفسيرين ٠‏ ولذا لا أجدنى قادرا عل أن أرجح أحيرهها عل 
الآخر , 

وإذا كانت الاستعارة لدى الحاحظ تعنى لى أكثر المالاات 
الاستعارة « غبر المفيدة » فعلينا أن نفسر ححالة ٠‏ بكاء السحاب » 
تفسيرا يتلاءم مع ذلك . وهكذا فإن علينا آلا ناح عل التشبيه 
للقطرات المتساقطة . ولكن الاولى أن نلح عل التكافؤ النسبى 
للعبارتين المشتركتين : فالمطر فى علاتته بالسحاب . يقف مرقف 
البكاء فى علاقته بالإنسان . ومن الطببعى أن هذا ال مثال يمتلف عن 
الاستعارات وغير المفيدة » الألوفة . ذلك أن أسمد الحاملين 
للاسئعارة هنا ( وعلى وجه التحديد السحاب ) لا يتتمى إلى طبقة 
الأحياء . ويظهر , لذلك . أن الجاحظ وسع مجال تطبيق المصطلح 
واستعارة» وراء الحدود الضيقة للاستعارة وغير المفيدة ) 
التقليدية . ولعله يؤخذ فى الحسبان كون اللماحظ لم يقدّم إلا فى هذا 
الموضع ( شبه ) تعريف لمصطلح الاستعارة ٠‏ ووضع شرطا أكثر 
عمومية لمشروعية الاستعارة فى العبلرة « إذا قام مقا ». 


ولعله يحسن هنا أن تتنحى قليلا عن اليج . فلا شك أن 
الفارىء امتعض بقدر ما امتعضث - بالنسبة لما يتعلق بمعنى مصطلح 
الاستعارة فى لغة اللماحظ ١‏ فنحن لم نخرج بصورة عامة موحيدة 
وواضحة من معالحتنا للمادة المتعلقة بالموضوم . إن غالبية الأمثلة 
لدى الجاحظ نقدم وصفا عاما » ولكن ظلت أمثلة قليلة لا يبدو أنها 
تتطابق مع هذا الوصف . وعل كل فيه فى وقث ما - أو لد؟, مؤلف 
ما <ءن نكون درجة التنظيم الفائم عل الوعى ما تزال بالأاخحرى 
منخفضة , لا يمكن أن نتوقع إلا ما حدث ثماما . وذلك لأنه فى هله 
المرحلة ما تزال المصطلحات الفنية ( أو بالأحرى السابق منها ) لم 
تعرف بعد بصورة واضحة ومحددة ؛ فهى تبدو مليثة بالمهنى لكونها 
ا,:. للتطبين عل مجمرعة من الحالاث التى يتصل بعضها ببعض . 
ريظن أنها نشترك فى التركيب الاساسى نفسه ( مثلا 
الاستعارة بمعنى الاستعارة و غير المفيدة » ) . أما بالئسبة 'واجهة 
حالة جديدة تنحرف عن هذا النركيب من بعض الوجوه ٠‏ رتتصل 


به من جهة أخخرى . فهله فد نستدعى من المؤلف واحدا من ردود 
الفعل الثالية : 

(1) قد يتجاهل الاختلاف وبصل الحالة الجديدة ببيكل الأمثلة 
الموجودة لديه , وذلك إما (أ) لخط) بسيط سببه عدم التحليل الكاق 
للمثال . أو (ب) لتوسع واع فى معنى المصطاح الفنى ( كما قد يكون 
الأمر فى مثال السحابة الباكية ) . 

(7) قد يعد الاختلاف من الأهمية إلى درجة تبرر فيام طبقة 
جديدة تشمل مصطلحا فنها جديدا: وإلا فهى نبرر قيام فر 
مستقل تضمه الطبقة الأصلية . لكن هذا لعله مما يستبعد حدوثه إلا 
ل مستوى نفاشس أكثر دقة وتعقيدا , 

(*) قد ينظر إلى الاختلاف عل أنه خصيصة من بناء أساس 
لطبقة أخرى مختلفة تماما ٠‏ ويصنف الحالة الجديدة طبقا لذلك . 


وهكذا فإن المصطلحات الموجودة ( فى عصر المؤلف ) يمكن 
تصويرها فى صورة دوائر تبدو أجزاؤها المركزية منهايزة » فى حون أن 
محيطاتها يصعب نحديدها إلى حد ما . وأكثر من ذلك فإ العلاقات 
بين الدوائر المنجاورة ليست محددة . وبطبيعة امال : فإن بعض 
المناطق لا تغطيها هذه الدوائر . ونحت هذه الظروف . يكون من 
الواضح أن احتيال وجود تطبيق خخاطىء للمصطلح يظل بمثل نسبة 
كبيرة . وأقصى ما يستطيع المرء فعله هو أن يكتشف ما إذا كان 
التطبين مصطلح معين ينجلب حول فكرة معيئة أو بناء معين ( ذلك 
هو الجزه المركزى للدائرة ) ؛ لأن هذا سيمثل إلى حد بعيد ا معني 
الطبيعى للمصطلح : وسيكون هو ما بنهمه المؤلف والفارىء للوهلة 
الأول . 


وهكذا فإنه يبدو لى أنه بمقدورنا أن نؤكد باطمئئان أن معنى 
المصطلح « استعارة » لدى الجاحظ يدل - أولا وبصورة غالية - عل 
الاستعارة و غير المفيدة » . والتتيجة المنطقية المثرتبة على هذا هى أن 
مصطلح الاستعارة لم يكن يستعمل للاستعارة ( القديمة » . وسأكل 
وضم تقويم مدا الأمر إلى : المخائمة » * حيث تتوافر مادة أخعرى من 
مؤلنين أخرين يمكن مقارنتها جتمعة . وسأتقيد هنا بالإشارة إلى أن 
بعض الاستعاراث ١‏ القدهة » ٠‏ التى ترد فى المفتبسات الشعرية فى 
آثار الماحظ . يطلق عليها حينا مصطلح « بديع ؛ . ولقد لفت 
الانتباه من بل ه8006 فى به موعة 'ثاقآ» ص ١148‏ ب 
وة؟ أ إلى أن الاستعارة ‏ دون أى تمييز ‏ قد يكون يشار إليها من 
علال المصطلم ١‏ البديع » . وهئاك مصطلحات أخرى فى حدود 
حقل المجاز استعملها الجاحظ وهى و مثل ؛ ود تمثيل ) ره مجار؛ 
وو اشتفاق ؛ ؛ ولكن العلافة المتبادلة بن هله المصطلحات لم ثتقرر 
بعد . ويستطيع القارىء أن يعود إلى دراسات سبقث الإشارة إليها 
رهى دراسة لإلةمطنامنهمة ودراسة هطقترفا5 
قعافد6طء80 , وإن كانت الأولى لا تعدو كونها جموعة من المراجع 
( وهى مفيدة جدا لما وضعت له ) ؛ والثانية ليسث إلا دراسة 
سطحية تفضر إلى كثير ما هو جدير بالذكر فى ترجمتها وتفسيرها 


يد الشبانا 


للنصوص العربية . وآمل أن أقوم ببحث هذا الموضوع بالتفصيل فى 
الدراسة النى أشرت من قبل إلى أنى أزمع القيام بها . * . 

(0) ابن قتيية زث 501 /484)ء تأويل ص ؟١٠١‏ 
س3 -” , 

يبدأ ابن قثيبة الفصل الذى عفده للاستعارة بالتعريف التالى : 
« فالعرب تستعير الكلمة فتضعها مكان الكلمة إذا كان المسمى بها 
بسبب من الأخرى أو مجاورا لما أو مشاكلا ) 4٠‏ رص .)١"8‏ 

من الواضح : أن هذا التعريف لا يتصل بالاستمارة 
د القديمة » ؛ فالشىه اللى نقم عليه الاستعارة هو الكلياث ٠‏ 
والنتيجة هى الاستعمال المجازى للكلمات . وأيضا فإن هذا 
التعريف لا يمثل الاستعارة و الجديد: » ولا الاستعارة بوجه عام ؛ 
لان التشبيه هنا لا يمثل إلا واحدا من شروط ثلاثة أساسية ؛ ما إن 
يثم تنفيل أحدها حتى تتحقق الامتعارة . والشرطان الآخران 
اللذان يضعهها ابن فتيبة يوضحان أن الاستعارة فى مصطلحه تشمل 
الكناية أيضا . وفى الوافع يبدو أن د الاستعارة ؛ تمثل مصطلحا عاما 
: للاستعيال المجازى للكليات » . ولكن ينبغى أن نلحظ أن كلمة 
« مجازى » لا تتطابق هنا مع : غير الحقيقى ؛ ؛ لأن حالة واحدة من 
الاستعيال غير الحقيقى للكليات . أعنى استبدال كلمة بكلمة 
معاكسة لها عن طريق التلطف أو التهكم ‏ ردها ابن فتيبة إلى باب 
١‏ المقلوب ؛ ( انظر تأويل ص ١47‏ . وبصرف النظر عن هذا ٠‏ 
فإن الفصل يحتوى أنواعا مفرطة التباين من « القلب » ؛ على نحو 
لا يمكن معه أن نضمها نحت عنوان واحد) . 


وكتاب ابن قثيبة هذا بسهم ليس فى مجال علم الشعر ولكن فى 
مجال تأوبل القرآن كما يدل عنوانه بالطبع « ثأويل مشكل 
القرآن : . وقد سبقت الإشارة إلى أن مصطلح الاستعارة فى هذا 
المجال من النشاط اللغوى كان يستعمل بمعنى بختلف عن معناه عند 
من كتبوا عن الشعر . وأعنى به الاستعمال المجازى للكلمات ( انظر 
ماسبق عند الحديث عن الرمانى ). من هذا المنطلق نجد 
الاستعارة تمثل فرعا من المجاز لدى ابن قنيبة ( انظر تأويل » 
ص ١١‏ ) . وإضافة إلى هذا نجدها أهم فرع من فروع المجاز 
( انظر تأويل ص ٠ ١١١‏ لقول ابن كتيبة : « لأآن أكثر المجاز يقع 
فيه ». يعنى فصل الاستعارة ) . وابن قتيبة لم يشرح مصطلح 
المجاز شرحا وافيا » ولكنه ذكر أنه و طرق القول ومآخله » ( انظر 
تأويل ص ١١‏ ) . وينبغى أن نضيف على الأقل تقييده بعبارة 
و الاصطلاحية ؛ ؛ لأن المجازات كان ينظر إليها عل أنها خخاصة 
بلغة العرب , وأنها بفضل طبيعة ورودها المتكرر فى القرآن الكريم 
جعلته غير قابل للترجمة ( انظر تأوبل ص ١5‏ س 5 4 ) . على أن 
هناك صوررة أكثر وضوحا عيا يشتمل عليه مصطلح المجاز ؛ نظهر 
من فائمة فروع المجاز التى يسردها ابن قثيبة ( انظر تأويل ص ١9‏ 
وما يليها ) : وهى الاستعارة ٠»‏ والتمثيل » والقلب » والتقديم 
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سماد المائع 


والتأخير , والحذف . والتكرار , والإخفاء ., والإظهار ( معنى 
هذين يبدو لى غامضا) .5 والتعريض والإفصاح ». والكناية 
والإيضاح ؛ وتماطبة المفرد خطاب الجمع أو العكس , أو اطبة 
المفرد أو الجمع مخاطبة المثنى . والتصد بلفظ الخصوص لعنى 
العموم ٠‏ أو العكس وأشياء أخرى . 

ويبدو أن القاسم الشترك هذه الفروع هو أن المجاز كل شىء بقع 
وراء التطبيق المنطفى الصارم للغة , وذلك يعنى وراء كونه نسخة 
بسيطة صادقة من الحفيقة . لكن التعارض بين التعبير الممهازى 
والحفيقة لا يدخل ضمنه الكذب ؛ لأن المجازات تمثل جزءا غير 
منفصل من اللغة كبا استعملها العرب القدماه » ومن هنا فإن 
أعضاء المجتمع الذين يتحدثون اللغة نفسها يدركون ثماما معنى هله 
المجازات . وعلى هذا فالاستعارات أبفما يصورها ابن قثيبة على أنها 
عناصر ثابئة فى اللغة , يعرفها الجميع . وليس عل أنها ابكار 
أصيل لأفراد من الخطباء والشعراء . وهذا هر 
يبدأ تعريفه للاسئعارة بعبارة « فالعرب تستعير. . » 

أما بالنسبة للاستعارات المفردة التى يمتوى عليها الفصل . فلم 
أضع لها خطة تنظيمية تقوم عل الاستقصاء , ولكنى سأتقيد بإعطاء 
إشارات قليلة توضح أى نوع من الاستعارة يمكن أن نجده هنا . 
)١(‏ لايبدو أن للاستعارات ١‏ الحديثة » وجودا لديه ؛ فأول 
استعارة خطرت للهن المؤلف هى « ضحكث الأرض » بمعنى 
ذ أنبتث ؛ لأنها تبدى عن حسن النباث وتنفتق عن الزهر , كبا يفتر 
الضاحك عن الثغر ؛. ( ص ١8‏ 6 18 ) ( ومن الغرابة بمكان 
أن يكون مثال صقثلةامئت© الذى بوضح الاستعارة هر م 
+6 دضحك المرج ١‏ ) . وهذه استعارة فى الفعل مؤسسة عل 
التمثيل ٠‏ وتبدو فريبة من الاستعارة و القديمة » ٠‏ باستئناء كونها 
تخلو من العناصر الخبالية . وبقية الاستعارات فى هذه الفقرة 
التمهيدية ( انظر تأويل , ص ٠١7 ٠١7‏ ) تختص بالفثة نفسها , 


(؟) هناك عدد من الاستعارات «غير المفيدة » ( تمثل المسفرون 
المألرف فى الثراث ) ذكرث فى الصفحات ١١7-1١١5‏ فى مجال 
إيضاح أن ورود كلمة ٠‏ ظفر ؛ فى القرآن الكريم فى حون أن المفصود 
هو : حافر ؛ ( سورة 7 / 147 ) إنما هو أمر جرث به عادة العرب 
القدماء فق استعمالاعهم . 

(5) وهناك بعض الاستعارات ١‏ القديمة » وردت فى الصفبحات 
31797ء وكلها مأخموذ من الشعر . وأنسب مثال يمكن أن يعد 
نموذجا هله الاستعارة هو البيث ١‏ إذ عرج الليل بروح الشمس © 
ا اليه سو حير 

ولتبعل للشممن روا عرج ببا الليل » . ووضم هله 
ل القديمة ضمن الناقشة النى يصدر عنها المؤلف لا يبدو 
راضحا كل الوضرح . لك ينو آنا عار لتقا السابق حول 
المبالغة ٠‏ الذى يدافع فيه ابن قنيبة عن طريق الشعراه ٠‏ وبشرح 
العنصر الخبالى الوهمى الدى يحدث فى المبالغة من خلال افتراض 
حذف الفعل « كاد . وعل هذا . فلعل العنصر اخيالى قا. كان 
ل 


السبب الذى جعله ' 


خصيصة للاستعارة القديمة . 01118 
هله الأمثئلة عل أنها شبه مبالغة , 
 '"‏ ثعلب (توق ١41اه/‏ 4) قواعد الشعر ص لاه ٠‏ 
س 7 . 

بدأ تعلب الفقرة الخاصة بالاستعارة بتعريف قرأه بونوباكر كما بل 
« أن يستعار للشىء اسم غيره أو معنى سواء 2117 وترجمة بونيباكر ‏ 
للجزء الثان من التعريف « أر معنى سواه ؛ هدفث إلى أن تشمل 
٠‏ الاستعارات القديمة التى كانت بارزة ضمن شواهد تعلب . وهذا 
هر المعنى الى وددث أيضا أن يكون هر المقصود . ولكن عند 
إضافة الفعل «0]6ا8316 0» « أن تنسب © واخعتيار الترجمة 
حناتااع تفط :» أكلمة «دمعنى) و03 15 ]ان 15 نم1 لكلمة 
١‏ سواه ؛ بصبح التوازى فى التركيب فى العبارة الأصلية مشلولا 
ونى حين أن «١‏ اسم » فى الجزء الأول من التعريف بشمل الشىء 
جميعه . فإن د معنى » فى الجحزه الثانى من التعريف لا تشمل إلا : 
عنصراً أضيف بطريقة مصطنعة إلى الثىه ٠‏ وإذا افترضنا أن هناك 
توازنا حاداً فى الألفاظ والمعانى فى الحملة فإن التزكيب في :اسم 
غيره ‏ فى الجزه الأول من الحملة يضطرنا إلى أن نقرأ فى الهزه الثال 
؛ معنى سراه ؛ على أنها مضاف ومضاف إليه (: سواه ؛ حقا هى فى 
حالة إضافة ) بدلا من قراءتها على أنها و معئى سواه » + فهى تبدو 
غير مألوفة .. وإن كانت سليمة نحوبا . وهذه يمكن فهمها كالتالى 
( أن تستعير لشىء ما ) الصورة الذهنية ( المعنى ) لشىء آخر » . 
وهذا بناسب ماما الكلياث التِى تلوها مباشرة : : كقول امرىء 
الفيس الدى بصف فيه الليل فاستعار وصف جمل » ( يشير إلى 
البيث الى كرسنا القسم الغان له( . والآن أصبح معنىق الاستعارة 
واضحا عل أنه استعارة صورة ذهنية ؛ فهنا ليس اسم الجمل هو 
الذى استعير لليل ولكن بالأحرى الصورة الذهئية للجمل ؛ وهله 
نحتوى كل خخاصيات الجمل التى يمكن انتخاب الملائم منها ليقيم 
ثمئيلا وافيا بين الليل والجمل . وهكذا فبالنسبة إلى بيت امرىه 
القيس يصبح من اللائم أن يستبدل كلمة وصف بكلمة معنى . 


ومن الغريب أن الجزه الأول من تعريف ثعلب الذى يبدو 
واضحا وظاهرا للوهلة الأولى . لا يلبث أن يثبث أنه يمثل معضلة 
حفيقية : عندما ننظر إلى الأمثلة الشعرية المتصلة به . فليس من 
شواهله ما يعرضصس للاستعارة البسيطة لاسم شىء أشىء آخر . 
وعندما نضع فى الحسبان إيجاز أسلوب تعلب . الذى لا يعطى 
مفائيح توضح ما قصد إليه المؤلف . فإنه ليس أمامنا إلا استعيال 
الحدس لنبين السبب فى هذا التعارض الشاذ . وفى نظرى أن .اجزء 
الأول المتعلق باستعارة الاسم أخذ من مصدر تمثل التطبيق القرآنى 
للاستعارة ( راجع الكلام عن ابن قتيية ) . وأما مجموعة الشواهد 
فإنها نعرض ما يدعوه الرواة وعلماء الشعر استعارة . وربما كالت 
جملة ؛ أرة معنى سواه » أضافها ثعلب كى بملا الفجوة بين التعريف 
الذى اعتمده علماء القرآن للاستعارة , وأمثلة الاستعارات التقليدية 
المأخوذة عن الرواة 5 


4- ابن المعتر ألف ( كتابه 77/4 ه / لاهى م ) البديع ص ١‏ 
س 4-8 , 
ليس هناك تعريف للاستعارة في كتاب ابن ا معتز « البديع ؛ فى 

الفصل الخاص بالاستعارة , ولكن فى الفقرة السابقة عل الفصل 
مباشرة , التى نحتوى شرحا أوليا لمصطلح البديع ٠‏ نجد عبارة فيها 

ما يقارب التعريف للاستعارة , يبدا ابن المعتز الفقرة بمثالين من 
د البديع » , أحدهما مأخوذ من القرآن الكريم والآخر من الشعر » 

ثم يستمر فى حديثه ؛ وإنما هو استعارة الكلمة لشىه لم بعرف بها من 
ثىء فد عرف بها ةا. ولقد غيرت مطمدمطءه8-عطمه رعماة 
بعض أشياء فى النص كى نحصل فى ترجمتها على تعريف حقيقى عن 
طرين التبديل : فهى تذكر « الاسئعارة هن » بدلا من :وإنا هو!؛) , 
وكذلك فإن لإعاةباه»1 طء28ة فى ترجمته الروسية لكتاب 
البدبع حول الجملة كبا بل و ( البديع ) هنا يتألف من استعارة كلمة 
لشىء هى لا تعرف ( بتطبيقها عليه) من شىء تعرف به هله 
الكلمة , "2 ٠‏ وبغض النظر عن كون كراتشكوفسكى جعل 
دون سبب معروف المسئد إليه هو كلمة ؛ فى كلا جزلى الجملة 
بدلا من : الشىء ؛ كما هو فى النص الأصلل ( وهذا لم يصب المعنى 
بضرر), فإن كلا المثرجين بتغفان فى افتراضهما الضمنى أن 
« كلمة ؛ هنا تعنى الاسم الذى يعرف به الشثىء . ونبدو هله حقا 
طريقة طبيعية لفهم هذه الجملة . ولكن , وعلى أبة حال . إذا قبلنا 
هذا التفسير فستتورط فى صعوبات ؛ لأن شبه التعريف هذا 
لا ينطى إلا مط الاستعارة « الحديثة » ( ومن المحتمل أن يشمل 
الكنابات ؛ لأن شرط التشابه لم يُنص عليه صراحة ) ؛ فى حون أن 

الأمثلة التى تتلوه مباشرة ٠‏ وكذلك الشواهد فى فصل الاستعارة » 

ليس فيها حالة واحدة من الاستعارة و الحديثة ) ( راجع ,14619611 

7327 11-12 ,92 .م متسعاطمع2 ) , ولكن ما يوجد هر الاستعاراث 

مبنية على التمثيل . ومعظمها من النوم القديم . عل أنه ريما أمكن 

أن يقال إن بعض الشراهد تلائم شبه التعريف هذا ( فمئلا قد يرى 

المرء أن كلمة دام الكتاب » قد استعيرت ل «آيات ممكيات » 

[ سورة ‏ : 1]- وهذا بمثل تطبيقا فير مألوف للكملة : أم ؛ فى 

غير معنى الوالدة الذى ممثل التطبيق الألوف لها) . لكن هذا 

لا ينبت ثماما أمام معظم الاستعارات ١‏ القديمة » ضمن الشواهد 

(عل سبيل المثال لا بمكننا القول إن كلمة « جناح » فى ٠‏ جناح 

الذل ‏ [ راجع سورة ١7‏ : 74 ] قد استعبرت لشىء ما من ٠‏ ججناح 

الطير» ؛ ذلك لآن هذا د الشىء ماء لا وجود له ) . وحيث إن كلا 

المثالين « أم الكتاب ؛ وو جناح الذل : يتلوان مباشرة شبه التعريف 

هذا ؛ فإنه من الصعربة أن نفترض أن لا يشملهيا معأ . ومع وضع 

هذا فى المسبان فإنه إذا وجهنا انتباهنا إلى الألفاظ المستعملة فى شبه 

التعريف نجد أنه )١(‏ قد لا يكون مخض صدفة أن جاء استعيال 
وكلمة ؛ ( وهى نحمل اثلاف مفهرمى لفظ ومعنى ) بدلا من 

«لفظ » أو واسم ع. وأن (؟) (عرف بكذا ) بغض النظر ع 

معناه الشائع فى الدلالة على أن الشوء أو الشخص معروف بام , 

معين فإنه يمكن أيضا أن يعنى الدلالة على أن الثىء أو الشخس 


معروف بصلته بشىء آخر* , وعل هذا فإن أرى تفسير النص كي 
بل : « وهو ( يشير هنا إلى البديع فى المثالين السابقين بخاصة ) 
استعارة صورة ذهنية لشىء لم يعرف بعلافته بها من شىء فد عرف 
بعلانته بها » . وعند تطبيق هذا عل للثالين اللذين سبفت الإشارة 
إليهيا نحصل عل : استعارة صورة « الأم ؛ و( ذ الجناح » ) الذعنية 
لشىء لم يعرف بعلاقته بها » ذلك هوه الكتاب » ( ود الذل ٠ ) ٠‏ 
من شىء فد عرف بعلافته بها » ذلك هوه الولد » ( د والطائر؛ ) . 
إن هذا يقدم تفسيرا معفولا لكلا امثالين , 


وفى نائمة نفاشنا يمكن أن نقرر أن تعريف ابن المعتز الجزئى هذا 
يفن مع شوإهده . وعل هذا فهو كمثل وصفا جيدا للعملية الفنية 
للاستعارة والقديمة » ؛ ولكنه أيضا يسم ليشمل الاستعاراث 
الأخحرى المختلفة التركيب , المؤسسة عل التمثيل ٠‏ التى لا يمكن 
عدها ضمن الاستعارات و القديمة » بسبب خثلوها من العناصر 
الخيالية . 
ه قدامة (ت بعد ١#0ها/‏ 779وم) نقد. ص ١٠١4‏ 
س ١-؟‏ , 

من الغريب جدا أن لا يفرد قدامة خلال معاللته للعناصر المؤلفة 
للشعر والسياث المتعلقة مها ٠‏ فصلا خاصا بالاستعارة » مع أن 
تصنيفه لائتلاف اللفظ والمعنى بهىء بلا ريب لشوء مثل هذا , كما 


٠‏ فعل هو بالنسبة للتمثيل ( انظر ص 4 س 4 ) . أما الفقرة المتعلقة 


بالاستعارة لهى ليست إلا استطراداً غتصرا متصلا بفصل 
و المعاظلة » . وهذا الممطلم يرد ضمن حكم أصدره الم ئيفة الثانى 
عمر بن الخطاب ( رضى ) عل شعر زهير بن أبن سلمى ؛ ولكن 
معناه لبس متفقا عليه . وقد فسره قدامة على أله « فاحش 
الاستعارة » . وجمله مكافثا للاستعارة: غير المفيدة »* , كما يظهر 
من شواهده . والآمر الذى تثيره الامتتعارات التى من هذا النومع 0 
طبقا لما يراه قدامه » هر أنها تؤلف إقحاماً لعنصر غريب شاذ فى 
سياق معين . ( انظر ص ٠١"‏ . س 8 )1١‏ . وأمثلة العنصر 
لمتعطفل هى « حافر: فى سياق الجسم البشرى . وفى الاستطراد 
الذى يلل هذا يجد المؤلف نفسه مضطرا إلى أن يعترف بما يان : 
د ولقد استعمل و كثير» من الشعراء الفحول المجيدين أشياه من 
الاء تعارة ليس فيها شناعة كهذه . -وفيها هم معاذير ؛ إذ كان 
غرحها ترج التشبيه ؛ . وفى هذا النص ؛ وإن لم بككن تعريفا ؛ 
عند إضافة الشرط « إذ كان همرجها رج التشبيه ؛ إلى العملية 
الاساسية للاستعارة وفى على وجه الدقة إفحام عنصر غريب ؛ 
ينارب قدامة أن يضل إلى تعريف للاستعارة ينطبق ع. الاستعارات 


« ما مده المؤلف هر الفرق فى استعيالاث ححرف المر ( الباء ) ؛ وفى المثال 
الاول ما يشار به إلى الاسم مثلا : ( ويعرف الخزامى ببذا الاسم فى الجزيرة 
العربية ) وفى المثال الثان ما بشار به إلى الصفة مثلا ؛ ( ويعرف الخزامى بطيب ١‏ 
رائسته ) , ( المترجة ) . 


ه هذا المسطلح وضعد. عبد القاهر , واجم ما سبق . 


"1١ 


سعاد المائع 


القديمة . وكونه فد وضع هذء الاستعارات القديمة فى ذهئه يظهر فى 
معظم شواهده ( وهى - بالمناسبة ‏ تبدو مأختوذة من ابن المعتز) . 
وفد سبق أن لاححظنا أن التشبيه فى هذا السياق لا يقصد به المعنى 
الضيق و للتشبيه ؛ مثلما تعنى كلمة «هانتتنذة» فى الإنجليزية ( راجع 
هامش 4) , ولككئه بالأحرى بجحمل المعنى الواسم للمقارئة بما فيها 
التمثيل . وهذا أبضا مجمله تحليل قدامة للشواهد الثلاثة الأولى 
( أما البقية فقد أنتثبست دويما تعليق ) , ولكن اذا لم يستعمل هو 
مصطلح «تمثيل : الذى يبدو ملاثما فى هذا السياق ؟ إن المشكلة 
معثدة . وأرى أنه يمكن حلها فيها يأل : 

(1) حدد قدامة حفاً التشبيه ( بمعنى المقارئة ) عل أنه الأساس فى 
الاستعارات ١‏ القديمة » . 


(!) وهو يعرف التمثيل عكذا ه وهر أن يريد الشاعر إشارة إلى 
معنى فيضم كلاما يذل على معنى آخر . وذلك المعنى الآخر والكلام 
منيثان عما أراد أن يشير إليه ؛ ( انظر ص 6١‏ ص 4 -5). ومن 
الغريب أنه هنا أغفل حتى الإشارة إلى العلاقة بين المعنين ٠‏ وه 
ما يجعل هذا التمويض ممكنا . فضلا عن أن يضع التشبيه اساسا 
للتمثيل ؛ فليس للتشبيه ومشتقاته عنده أى مكان من فصل 
التمثيل . 

وعئد جمع ما فى )١(‏ و(؟) معا نجد ما قد يمدنا بإجابة لمألتنا . 

ومن سجهة أخرى فإن مصطلح ١‏ ثثيل » حسب استعيال قدامة 
له . يبدو أنه يفيد « الاستعارة للجملة »* ( وإن لم يخل هذا من 
استثناءاث ) . وتقترب بعضص شواهد قدامة للتمثبل من 
الاستعاراث ١‏ القديمة » ؛ بل إن واحدا منبا (انظر ص 17 . 
س #*)1١‏ قد صلفه ابن المعئز على أنه استعارة ( انظر البديع » 
ص7. س 7) . وماهذا إلا أمر طبيعى ؛ لأن هناك .حالات 
كثيرة تقف وسطا بين ١‏ الاستعارات للجملة » البحث ٠‏ التى تؤخيل 
فيها جميع الكلمات من ذ المثال » . ربما باستثناء ضمير متصل واحد 
يؤكد الصلة ب١‏ الموضوع ؛ ٠‏ والاستعارات و القديمة ؛ البحث » 
التى تشير جميع عناصرها إلى « الموضوع ؛ , عدا كلمة واحدة تعين 
عنصرا فى «المثال»ء. ويصمب جدا تصئيف هله الحمالات 
المتوسطة . ولكن من وجهة نظر ننظيمية فإن التمثيل والاستعارة 
يظلان منفصلين بوضوح لدى قداءة ؛ فالتمئيل يخص نعورث 
اثتلاف اللفظ والممنى . وذلك يعنى أن الشاعر يملق ويشككل كلا 
منبما , ١‏ المعنى ) رد الكلام ؛ ؛ فهر ليس مقيدا بخلن ألفاظ ملائمة 
لمعنى معين ( ويظهر من استماله مصطلح د كلام ؛ فى تعريف 
التمئيل , أن المصطلح المقابل للكلام هو المعنى ‏ فامضض بحا. ذاته - 


© مثال ذلك : عدو 

ألم تك فى بمنى يدبك جعاتنى ؟ فلا نجملنى بعدها فى شهالكا . ( قدامة 

ص 1١‏ ) (المترجة ) , 

© أورشسم وصتور المييس مسشيلة 
والعهيم بالكركب الترى 


ساسح سول 


ينض 


يقصد به تعيين الممنى عل مستوى الحملة وليبس عل مستوى 
الكلمة ) . 


أما المعاظلة فهى من جهة أخرى تختص بعيوب اللفظ ( انظر 
ص ٠١"‏ س 4 ) ؛ وهى تُجرى مجرى العيوب فى الكلام ؛ مثل 
د الملحون ؛ . و الوحشى ؛ ( انظر ص ٠٠١‏ ) . ويدل هذا عل أن 
المعاظلة ليست كالتمثيل ؛ فهى تشير إلى الكليات المنفردة وليس إلى 
الجمل . ومن ثم فإن استعبال كلمة و حافر ؛ فى حين أن المقصود 
« فلم ) لن يؤثر على معنى الحملة ؛ وإنما هو ببساطة مجرد اختهار 
للكلمة غير الصحيحة . وحين بمغهى مؤلفنا ليستئنى استعارات معيئة 
من حكمه السلبى عل المعاظلة » نجد أن هله الاستعارات التى 
يدافع عنا . مازالت مع ذلك من خلال تعصبه لمدخيله هذا إلى 
الاستعارة ‏ تذمغ بالقصور , فهله الاستعارات برقم خخلوها من 
العيب الموجود فى المعاظلة , مازال ‏ من الظاهر ‏ يعدها كلياث غير 
صحيحة فى موضعها . ولكن عدم الصحة هذا يمكن التجاوز عنه , 
لأنها بنيث عل مقارثة « تشبيه ؛ ولم نؤخد اعتباطا'* ها مجماز حسب 
تعبير قدامة عن هذه الفكرة ( ص ٠١4‏ س .)١١‏ ولكن من 
خلال إدخعال النشبيه إلى تعريف استعارات معينة ‏ وهذا ما لم ينتبه 
إليه قدامة على ما يبدو يصبح من الحل ماما أن هذه الظواهر 
ليست محدودة , لا بمستوى اللفظ (لأن المقارئة تعد إضافة إلى 
المعنى ) ولا بحدود الكليات المفردة (لأن المقارنات هنا عل وجه 
التمثيل . وهذا يحناج على الأقل إلى جملتين عند كتابتها تفصيلا ) . 
رعل هذا فإن هئاك كسرأ منطقيا فى مناقشة قدامة . إنه يغير ضير 
امسوم فى الانتجاه من طبقة إلى أخرى . وهذا الخلل فى مناقشته له 
دلالته ؛ لأله يضم معام للانتفال من فهم تقليدى للاستعارة ؛ 
يدمثل فى أنها وضع كلمة فى غير موضعها ( سواء كان ذلك عزوا 
خياليا أو لم يكن ) . إلى وجهة نظر أكثر حداثة » وأكثر صحة ٠‏ 
تتمثل فى أن الاستعارة هى ما يفصد إليه الشاعر أساسا من المقارئة 
بين حفيفتين , وقدامة . فيها وراء ذلك . هو أول من أدخل كلمة 
تشبيه فى نفاش الاستغارة , ولكن هذا لا يعنى أنه ححدد النشبيه 
والاستعارة من خلال العلاقة المتبادلة بيهم كها فعل الرمان من بعد 
( انظر ما سبق ) . لقد حال دون هذا الأمر تلك التفسييات الواسعة 
الاخثلاف فى نظام قدامة ؛ فحيث يضع الاستعارة فريبا من « عيب 
اللفظ » كما رأيئا ؛ نجد أن التشبيه يختص بفصل ١‏ نعوت المعنى » 
وبخاصة عند ٠‏ أعلام من أغراض الشعراء ؛ ( انظر ص ”5 
س 17-14 ؛ وحول مسألة حسبان التشبيه ضمن أغراض الشعر 
أنظر هابنريشس 39-40 .زم ,1726059 مهتعانا رقطء اماع ) . 


© يقول قدامة : ٠‏ ليس فيها شناعة كهذه ؛ وفيها لهم معاذير ؛ إذ كان ممرجها 
تحرج التشبيه » ( ص ١١4‏ ) ( المترجمة ) . 


5 إسحاق بن إبراهيم بن وهب الكائب ( النصف الاول من 
الفرن 4 ه/ ١٠م)؛‏ البرهان ؛ ص ١44-147‏ . 

لا يوجد نعريف للاستعارة عند إسحاق بن إبراهيم بن وهب ؛ 
لكن الموضع الى خصصه إسحاق للاستعارة فى تنظيمه لكتابه » 
والأمثلة الى أوودها نحثت عنوان ١‏ الاستعارة » ل تعطى دليلا كافيا 
على أن الاستعارة لديه تتتمى إلى تقالبد مفسرى القرآن » ولا مث 
بصلة إلى الاستعاراث ١‏ القديمة ؛ ؛ ولا إلى أى نوع من الاستعارات 
فها يبدو . أما بالنسبة لموضعها فى النظام ( اللغوى ) , فإن المؤلف 
بقول إن كثيراً من الطبقات النى تمثل فروع العبارة اللغويبة - فرعا 
الكلام الرئيسيان هما الخبر والطلب ( انظر ص 1١7‏ من أسفل ) - 
مشتركة لى جميم اللغات ٠‏ إلا أن العرب هم « استعمالات أخخر 
هى ٠‏ الاشتقاق والتشبيه » واللحن ( الإؤشارة ) والرمز ( اللغة 
الحفية ) والوحى ( الإخبار بغير واسطة الكلام ) والاستعارة والأمثال 
واللغز ( الغموض المتعمد ) والحذف والصرف ( التحول المفاجى م 
عن الضصمير أو العدد الواجب اتباعه نحوها ) والمبالغة ( التأكيد ) 
والقطع والعطف ( الانقطاع عن الموضوع الأصل والدخول فى فن 
آخر من القول ثم الرجوع إلى الموضرع الأصل ) والتقدهم والتأخير 
والاختراع ( وضع الأصسمامء لأشياء جديدة ٠‏ أو تعريب أسيائها 
الأعجمية . أو اختراع اسم لعلم جديد ) ؛ ( انظر ص ١١2‏ 
س .)١١-8‏ استطع أن أجد قاسما مشتركا بين هله الظواهر 
وراء كلمة الاستعبالات المبهمة النى يذكرها المؤلف , ولكن ؛ وإلى 
جد ما , تتصل هله الظواهر بما أورده ابن فتيبة وصنفه عل أنه مماز 
( انظر ما سبق ) . ومصطاح المجاز استعمله إسحاق بن إبراهوم 
أيضا , ولكنه ضين حدوده عند التطبيق حتى يكاد أن يكون مرادفا 
للاستعارة . وهو يستعمل الازدواجات الثالية : التوسع والمجاز 
( ص ؟4١‏ س ه) «فى توسعهم ومجاز قرفم؛ (عس 15 
س 4)» و والمجاز والاستعارة » ر(ص”؛١‏ س7-7"5) رصفا 
للامثلة التى تعامل معها نمث عنوان ١‏ الاستعارة ؛ . ومصطلح 
التوسم من الظاهر أنه يقارب أن يكون مرادفا ثالثا للاستعارة ؛ 
يمكن ترجرته عل أنه يعنى الامتداد الدلالى . وبرغم هذا التكافز بين 
المصطلحات يصعب أن نكون تعريفا للاستعارة كما فهمها إسحاق 
ابن إبراهيم ؛ وذلك لإن الشواهد التى كنا سنؤسس التعريف علبها 
تفع فى مجموعتين متباينتين تمام التبلين : 

1) أمثلة مثل ١‏ بخْله » ومعناها الحرفى و جعله يصبح بخيلا ) 
تستعمل بعنى « جعله يظهر بخله ‏ ( هذا يفيد أن المعلى اللدى 
يتضمن السببية و تسبب فى إبجاد شىء ما ؛ . استعمل ليعنى ١‏ برهن 
عل وجود شىء ما)) ٠‏ 

ف أمثلة عن لسان الحال ينسب الكلام فيها إلى الجبادات ٠‏ 

ومن الدلالة بمكان أنئا نصادف كلمت المجموعتين فى نفاش ابن 
قتيبة للمجاز ( وللأمثلة فى )١(‏ انظر « تأويل ؛ ص 47 وما بابها 
سد القدرية ) » وللأمئلة ل 5 انظر « تاريل ٠»‏ ص لا 
وما بليها ) . ولكن اذا اختار إسحاق بن إبراهيم أن يطلق على هذه 
الظواهر أعسم الاستعاراث ؟ إن هذا يبدو أمرآ فامفما . 


عد نف 


/اى ابن دريد (ت ١5“ه/‏ ""وام), 
ص 1779 أ "ولأ تدا ب 41ا. 

مع أن ابن دريد لم يقدم تعريفا فعليا للاستعارة ؛ فإنه يستحق 
أن نوليه اهتهاما خاصا ؛ وذلك لأنه ‏ وهو لغوى بهتم بعلم الدلالة ‏ 
جمع الثراث الذى وردث فيه الاستعارة فى تقاليد كلا الجانبين : 
جانب الدراساث القرآئية » وجائب الدراسات الشعرية ٠‏ ولكن 


جمهرة ج5 


دون محاولة أن يقهم صلة بيبماء وأن يصلح الاضطراب أل 


المصطلحات . ولقد كرس لهذا فصلين مختلفين . ليسا متتاليين ٠‏ فى 
ملحقات معصمه العظيم , والأرل منهما ( انظر ص ؟"1أ- 
)2 عنوائه باب الاستعاراث ٠‏ وبشمل بصفة غالبة أمثلة من 
الكناية , وانواعا أخرى من التوسم ؟ مثلا و الغيث » يفيد حرفيا 
و المطرء؛ ثم صار بطلق على ١‏ النبات الذى ينتجه المطر» ؛ 
وه إعذار » تفيد حرفيا « الختان ؛ . ولكن تطلق عل سبيل التوسع 
عل « الحفل هله المناسبة » ؛ وه نجعة » تعنى ححرفيا ( البحث عن 
المرعى ؛ . ولكن على سبيل التوسع تشير إلى البحث عموما . ولكن 
هناك أيضا بعض الاستعارات ‏ وكل منها تجرى فيه الاستعارة ل 
الفعل ‏ أدرجت أيضا فى هذا الفصل . وعل هذا فإن معنى 
الاستعارة فى هذا الفصل يتناسب مع تعريف أبن قتيبة . 

أما الفصل الثاى ( انظر 444 ب-441]) فعنوائه « باب 
ما يستعار فيتكلم به فى غير موضعه ,© وهذا عنوان يقترب من أن 
يكون تعريفا ويذكر المره بفكرة قدامة هن الاستعارة ( أو المعاظلة إن 
أردنا الدقة ) . ولكن ابن دريد لا يفعل هنا غير أن يسجل استعمال 
العرب . دون أن .يحكم عليه بقيمة ماء كها كان شأن قدامة . 
ومعظم أمثلة هذا الفصل هى من الاستعارات : غير المفيدة » ٠‏ 
ولكن المهم فى هذا السياق هو ورود عدد من الأمثلة النى لا تختلف 
كثيرا عن خيرها فى أنها تتعلق بثقل الكلمة من مال الحيوان إلى مجال 
الإنسان , إلا أعبا تؤلف مجموعة خاصة , لأنه لا يوجد هناك عنصر 
مناظر للكلمة المستعارة فى ١‏ الموضوم »؛ . ومن ثم ينبغى أن تعد 
هذه الأمثلة ضمن الاستعارات ١‏ القلهة » . ولا يوجد ضمن أمثلة 
ابن دريد هله أى من الشواهد الشعرية المألوفة . وإما جميعها إما 
أمثال أو أفوال سائرة , لكببا تجتذب من ابن دريد تعليقا نمطيا بشبه 
إلى حد بعيد تعليقاث تعلب ( انظر ما سبق ) . 

وهل سبيل المثال » بعد أن الفتبس القول و أثانا فلا فأفام 
بأرضنا فغرز ذنبه هما يبرح ٠0‏ يستمر ابن دريد قائلا « ولا ُنْب 
له +* . من هنا يبدو إذن أن جموعة ابن دريد تمثل حالة من الخلط 


© هذا العنوان والامئلة التى تنضوى محته يدر قريب الصلة بما ورد فى كتيب 
ابن السكيث (ث 744 هف ) : الحروف التى كلم بها فى غير موضعها ؛ . تحفيق 
رمضان عبد التواب ؛ القاهرة ؛ مطبعة جبامعة عين شمس 1459م . صن 5" ٠‏ 
. وابن السكيث بعرض أمثلة من الشعر فهها كليات استعملت فى قير معانيه! 
الأصلية فى الذغة . صواء فى الجاهلية أو الإسلام . ومن ضما أمثلة مي 
الاستعارة خير المنيدة , وقد ذكر أن د هذه الحروف مستعارة ؛ ريشو لى انه 
لا يقصد بكلمة ‏ مستعارة ؛ هنا معنى اصطلاحيا رإئما المعنى العام لاستعارة 
الأشباء ( المترجة ) , 

«زرإنا يثرز أذئابه الجرادة. هذا هبو بقية النص 
( امرجة ) . 


"١ 


سعادة المانع 


لم تكن فيها الاستعارات د غير المفيدة+ والاستعارات ١‏ القديمة » قد 
فصلت بعد عن بعضها البعض . وإن كان مؤلفنا يبدو أنه بشعر 
بالفرق . على أنه كان من الشائق لو استطعنا أن نعرف المصدر الى 
حملا حلوه ابن دريد© 


- الأمدى رت :0ه / 1-58٠‏ ) الموازثة مج ؟ صن 76١‏ . 
ص8 , 

عمد الأمدى إلى المقارئة بين استعارات أى ثمام والاستعهالات 
الصحيحة للعرب القدماء فى مجال تنديده بقبح الصنعة فى استعارت 
أى مام . ويعرف الآمدى الاستعيل الصحيح للاستعارة عند 
العرب القدماء كبا يلى « وإئما استعارات العرب المعنى لا ليس 
( هو) له إذا كان يقاربه أو يناسبه أو يشبهه فى بعض أحواله . أو 
كان سببا من أسبابه ٠‏ فتكون اللفظة المستعارة حينثل لائقة بالشىء 
اللى استعيرث له . وملائمة لممئله 2281 . هذا التعريف ‏ الذى 
يجعله الأمدى أساساً للحكم عل قيمة الاستعارات ‏ أقرب إلى 
الغموض , بخاصة ما يتصل فيه بالعلاقة بين المعنى واللفظ ؛ وهو 
فد استعملهها كليهما على أنهيا الموضوع اللنى تحدث فيه عملية 
الاستعارة . لكنه لم يوضح العلاقة بينهها ؛ وإنما ظلت هذه العلاقة 
مبهمة , بل إنه ححتى عند تحليله علة أمثلة من شواهده بوصاها 
صالححة للبرهنة عل التعريف السابق ( ويدل هذا التحليل عل ذكاء 
المؤلف وحدة بصيرته ) لا يلقى ضرءًا كافيا عل هذه النقطة . 
وبداية هذا التمريف التى تتحدث عن استعارة » معنى لإدعاله فى 
سياق غريب يبدو أنها تعكس المفهوم « القديم » للاستعارة » لكن 
ما تلاها من تعداد للشروط التى يستبدل بعضها ببعض - مع عمد 
شرط التشابه واحدا فقط ضمن شروط أخرى ‏ كل هذا يُدكر 
بتعريف أبن فتيبة ( الى سيقت الإشارة إليه ) ٠‏ الذى أسس 
تأسيسا صريما على مفهوم « استعارة » الكلمة . والقسم الثال من 
التعريف يتف مع هذا المفهوم عند إحلال كلمة ١‏ اللفظة المستعارة » 
محل المعنى . 

ومعنى التذبلب بين هاتين الفكرئين المختلفتين عن الاستعارة 
يبدو ملحوظا فى تفسير الأمدى لشواهده التى تحتوى عل بعض 
الاستعارات ١‏ القديمة » الشمطية ( ومن الظاهر أن الشواهد مأشحوذة 
من كتاب البديع لابن المعثر) , فارل الاستعمالات التالية للفعل 
و استعار» : 

)١(‏ فى تعليقه عل ببت امرىء الفيس نجد ه أن يستعير للوسط 
اسم الصلب ( انظر ص ٠5؟‏ س 4 من الأسفل وما بليه ) ٠‏ وأن 
يستعير للصدر اسم الكلكل ( انظر ص 76١‏ س ؟ من الأسفل ) . 
وهذا بمثل حالتين من المفهوم الجديد ل واستعارة الكلمة » 
(وسطه صلب ؛ وصدرء كلكل) , 


* أيكون حذا حدر ابن السكيث فى كتابه اللنى سيقت الإشارة إليه ؟ 
( المترجة ) , 


"1: 


(1) وعند تعليقه على بيث زهير و عرى أفراس الصبا ورواحله » 
نجد ‏ أن يستعار للصبا اسم الأفراس » ( انظر ص 79١‏ س 4 ) . 
ولا كان الأمدى يشير إلى المصطلح « ركب هواء » عل أنه الأساس 
هله الاستعارة . فمن الممكن أن نفسر هذا البيث على أنه حالة من 
استعارة « الكلمة » ( صضباء أفراس ) . لكن المفدف الأسابى 
مؤلفنا- كما أرى - هو أن صورة ركوب الموى وما أشبه ذلك قد 
عبدث الطريق لاستعارة الأفراس من مجال الحرب اللى تتعلق به 
عادة . ونقلها إلى مجال الموى . ومن خمم يقدم هنا مثالا عن المفهوم 
٠‏ القديم » لاستعارة و الشىء ) ( أو استعارة ‏ المعنى » . وهما عل 
حد سواه ) . واستعياله لكملة « اسم » فى هذا المثال أو فى المثال 
التالى له يجب آلا يؤخل عل وجهه الظاهر . بل علل أنه الماح إلى 
الوجود الخيالى للأفراس ( وكذلك المخالب فى المثال التالى له ) فى 
سياقها الجديد . 
5) فى تعليقه عل بيت أى ذؤيب : 


وإفا المئية أنشبت أظنارها 
نبت كل ثيمة لاتنتفم 


( ورد من قبل ٠‏ وانظر هامش 8 ) نجد ٠‏ أن يستعار لها ؛ ( يعنى 
للمئية ) «اسم الاظفار؛ ( انظر ص 67؟ س ” من الأسفل ) 
ومناقشة الأمدى تمغفى عل النحو التالى : 

ما أن اموت حين يفع بإنسان يخترفه . فإنه من الصحيح أن يقال 
و نشب فيه ؛ ( وهذا يبرر استعبال الاستعارة للفعل أنشبت ) . 
ولان الإنشاب يكون أحيانا عن طريق المخالب , فمن الملائم د أن 
توحد استعارى بين الموت والأظفار. بمعنى أن «الموث عه 
د الاظفار» . ولا مشاححة أن المفهوم و القديم » لاستعارة الشىء 
يفعل فعله هنا . 

(4) وفى النقد الذى وجهه الآمدى ضد الاستعارات البعيدة فى 
شعر أبى ثمام تجد : وفأى حاجة إلى الأخادع حتتى يستعيرها 
للدهر؛ (انظر ص 1١01‏ س7 من الأسفل ومايليه ) . هله 
الكليات وحدها تشير إلى المفهوم ١القديم‏ » للاستعارة على أن 
المفعول به للفعل « استعار » هر ١‏ الأخادع ؛ وليس اسم الاخادم , 

ويبدو لى أن عدم الاطراد ( وهو ما لا يمكن إنكاره ) فى استعمال 
المصطلح « استعارة ؛ إنما يأ من أن التعريف جاه من تراث 
الدراسات القرآنية عمن الاستعارة . فى حمين أن الشواهد جاءثت من 
تراث الدراسات الشعرية عن لاستعارة ؛ ولذلك فهما 
لا يتجانسان . 


9 -الرمانى (ث 784 ه / 444 م كالتكث ص 7/4 س 4 - © . 
بدأ الرمان الفصل الأناص بالاستعارة بالتعريف الثالى : 


و الاستعارة تعليق العبارة على غير ما وضعت له ل أصلن اللغة 
عل جهة النقل للابائة 22*06 . هنا نجد أنفسنا فجأة فى بيط مختلف 
تماما عبا عرفئاه فى همال الكتابة عن الاستعارة ؛ مع وجود عدد من 
العناصر الجديدة التى لم نصادفها من قبل . وحيث إن كتاب الرمان 
يبحث فى إعجاز القرآن فيمكننا أن نتوقع أن يكون بمثلا للاستعارة 
فى الدراساث القرآئية . وحفا , إن التعريف السابق لا يترك أدى 
شك فى أن المفهوم و الجديد » وهو « استعارة الكلمة ؛ هو المقصود 
هنا .. ولأول مرة نواجه المصطلحين الفنيين «أصل اللغة » 
وه النقل » ء اللذدين أصبحا بارزين وشائعين لدى المؤلفين 
المتأخرين . لكن على النقيض من تعريف ابن فتيبة ( انظر ما سبق ) 
نجد أن عدد الشروط التى نجمل النقل ممكنا فد تقلص إلى شرط 


1 واحد هو : المشابهة . وهذا الشرط إنما ورد ضمنا فى التعريف عن 


طريق كلمة ١‏ للإبائة » ( انظر مايل ) . ولكثه ورد صربحا واضحا 
فى الجملة التى تلت التعريف  :‏ والفرق بين الاستعارة والتشبيه أن 
ما كأن من التشييه بأداة التشبيه فى الكلام [ أى ليس فقط ملحوظاً 
بالفكر مثل زيد أسد ] فهر عل أصله , لم يغير عنه فى الاستعمال » 
وليس كذلك الاستعارة ؛ لان مرح الاستعارة غرج ما العبارة 
[ ليست ] له فى أصل اللخة »© وطبقا لهذا فإن جميع أنواع النقل 
الاخرى . وعل رأسها الكناية » قد أخرجت من حيز تطبيق 
مصطاح الاستعارة عليها , وأصبح المصطلح مكائئا دفيقا للاستعارة 
و الجنيدة » . 

ومن هنا نجد الرمان يشير ضسمنا فى الجملة السابقة » وصراحة 
فى الجمل التى ثلتها , إلى أن التشبيه والاستعارة أساسا متطابقان : 
كل منبها يعنى « ججمع شيئين بمعنى مشترك بيابها يكسب بيان أحدهما 
(أى الموضرع ) بالآخر ( أى المثال) ) . ولكن الاختلاف بين 
الاستعارة والتشبيه يوجد فى الظاهر فقط , حيث يتحقق الجمع بين 
الشيثين بطريقة ختلفة فى كل مها . فهو يمدث عن طريق ١‏ ثقل 
الكلمة » فى حالة الاستعارة ؛ وعن طريق الآداة التى ندل عل 
المقارئة فى حالة التشبيه . وهنا نجد للمرة الأولى ( على الأقل طبقا 
للمصادر التاحة لنا) أن الاستعارة والتشبيه يوضعان فى كفتين 
متعادلتين . ويجرى تعريفهما طبقا للعلاقة المتبادلة بينها . 

وإضافة إلى هذا فكلاهما يخدم هدفا معينا وهذا أيضا أمر 
جديد ؛ فكلاهما قصد به الزيادة فى البيان . والواقع أن التشبيه 
والاستعارة تضمهما طبقة كبرى هى « البلاغة » ٠,‏ وتضم معهما ثهانية 
فروم أخرى (انظر ص ٠١‏ س 4 ) . وهذا يدل على أن 
الاستعارة لدى الرمال » وإن كانت مستمدة من التراث المتصل 
بالدراساث القرآنية حول هذا المصطلح , لا ئتتمى إلى حفل 
دراساث تفسير القرآن ؛ فهى لم تعن بأى من الاستعمالات الغريية 
ا ست 
© أورد المؤلف النص مترجما ؛ وما بين القوسين بعد كلمة الكلام هو شرح 
المؤلف . ومراجعة نص الرمانى انظر و النكث فى إعجاز القرآن ؛ فى ثلاث رسائل 
لى إعجاز القرآن حقفها وعلق عليها : مد خلف الله أحد : وتحمد زغلول 
سلام دار المعارف بمصر ( 5 ) القاهر: 19495 ع ١26‏ 1خ ( المأرجة ) . 


للعرب القدماء ( المجازات ) النى آلف من كتبوا فى هذا المجال أن 
يشرحوها وأن يدافعوا عنها . لورودها فى القرآن ؛ وذلك د فهم 
الجهال أو من يتعمدون سوء الفهم * . إن الاستعارة لدى الرماق 
تخص بالاحرى حقل الأسلوبياث : وكل مواضع وجودها أن 
الكتاب الكريم إنما يوردها الرمانى للبرهنة على إعجاز القرآن , 


وجميغ شواهد الرمئى مستمدة من القرآن الكريم . ولذلك فإن 
موضوع تطوبع تعريف الاستعارة ٠‏ المحديثة ؛ لمعالمحة الاستعارات 
د القديمة » لا يبدو أنه قد أثير . وقد ترك الرمانى هنا إيراد استعارات 
وقديمة » نمطية » مثل د جناح اللل» ( سورة ١١‏ / 74 ) وم 
يعالجها فى مكان آخر . 
٠‏ الحاتمى (ت هه ه/ 4ؤقم )» الموضحة ؛ ص 14 
س 5 من الأسفل وما يليه . 


تعرض الحائمى للاستعارة » فى سياق جدله مع المتثبى حول 
أخطاء هذا الاخير وهيوب شعره . وقد شعر الحاتمى أن عليه أن 
بلقن المتبنى درسا فى الاستعارة كى يجعله يرى رأى العين مدى القبح 
الموجود فى إحدى استعارائه . وفى هذا السياق قدم الحاثمى التعريف 
الثالى د وحقيقة الاستعارة أدبا نقل كلمة من شىء قد جعلت له إلى 
فىء لم نجعل له ؛ . من الواضح أن هذا تعريف للاستعارة 
و الجديدة ٠»‏ وإن خلا من ذكر شرط التشابه . ويظهر من اقتباس 
غير حرفى من كتاب النكت ( دون ذكر له ) أن الحائفى انتفع بآراء 
الرمانى فى الاستعارة ( قارن الموضحة ص 14س ؟١‏ والتكت 
ص 1/4 س 17-11 ؛ حيث نجد الاقتباس نفسه وقد نقل بأمانة 
فى الموضحة ص49 ص 98-14). 


وإنه ثما يثير التساؤل كيف كان ملفا أن يتعامل مع الاستعارات 
القدة بناء عل ها التعريف ؟ ولكن لسزه الحظ لم يتعامل المؤلف 
مع الشراهد العتادة لإ ذؤيب وزهي وامره القيس ؛ الى مثل 
الاستعاراث القديمة . لكن بيث الخنبى الدى أثار النقاش ممثل نوها 
من هله الاستعاراث . 


البس عجببا أن وصفك معجز 
وأن ظلول ل معاليك نظلمع 


( انظر ص 14 , س ”) , ولآن الظلع يستعمل أساسا لجال فإِذا 
الال ييدو قافلة من الجال بعضها يظلع ويتخلف ( ظنوق ) ٠‏ 


سسسب بيب ته 


© انظر ابن فتيية « تأويل مشكل القرآن : ط ١‏ ص 7١‏ . 07" س ١١‏ عل 
سبيل الخال ( المارجة ) . 
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سعاد المائع 


فى حين أن بعضها الآخر يسرع ولا مكن اللحاق به (- 
معاليك )* . 

ويعلق الحائمى عل البيث بفوله للمتبى « فاستعرث الظلع 
لظنونك » . ويبدو من الطريف أن نلحظ أنه برهم امستعماله 
للتعريفه ١‏ الليديد » مازال يتشبث بالتعبير « القديم » الفعل 
« استعار» , ليس فى هذا المرضع لحسب ولكن أينها تستدعى 
الحال ( راجع عل سبيل المثال ص 7١‏ س 7 س ” من الاسفل 
ص "١‏ س 4 ) . والنتيجة المنطقية هى أن المفعول به ( نحويا ) 
للفعل ١‏ اسنعار» يعون شيئا ( قد يكون صفة أو حدثا ) : يستعار» 
ويدخل فى سياق غريب عنه وفقا للمنهوم « القديم » للاسئعارة . 
ولكن هذا الشىء أو الحدث أوالصفة فى الوفت ذاته له مناظر حففيقى 
( له «حقيقة ؛ فى لغة الرمان والحاتمى ) وفقا للتعريف ٠‏ الجديد » 
للاستعارة » وذلك خلافا للخصائص المنسوبة خياليا ( للشىء ) فى 
الاستعارات ١‏ القديمة » . حقا إن الأصناف الثلائة للاستعارة التى 
يصئفها الحائمى طبقا لمرئبتها تتفق جميعها فى وجود مناظر حفيقى 
للثىء المستعار . وعندما أراد مؤلفنا أن يدل هذا المناظر ؛ إلى 
التركيب الوصفى المشار إليه أنفا ؛ الذى ينعكس فيه المفهوم 
٠‏ القديم » ؛ استعمل كلمة دموضع ) . وهكذا جاءث عبارئه 
« استعار للرجل موضع قدمه حافرا؛ ( انظر ص 7١‏ . وكانث 
العبارة ستجىء حسب التعريف الجديد . استعار للقدم : اسم » 
الحافر ) . ويمكثنا الآن أن نفهم منشا حكم الحاتئمى عل البيث ؛ إنه 
على وجه الدقة افتفار الاستعارة فى بيت المتنبى للمُناظر الحقيقى ؛ 
وهذا ما استدعى نقد الحائمى : ١‏ والاستعارة النى اسئعرتها دنافية 
هله الأقسام الثلاثة . من أجل أنه ليس للظن فعل حفيقى استعرت 
الظلم موضعه ؛ ( انظر ص 7,7 ص 5 وما يليه ) . وبالضرورة فإن 
جميع الاستعارات ٠‏ القديمة » فى الشعر القديم ‏ طبقا لهذ تخضع 
مثل هذا النقد . ولعله من الدلالة بمكان أن المتنبى كان قد رد أول 
هجيات خصمه بفوله : «إما جريت عل عادة العرب فى 
الاستعارة » ( انظر ص 54 س .)١١‏ 

وفى موضع آخر نجد الحائمى يطبق مصطلع المعاظلة كما حمدده 
قدامة (انظر ماسبق ) عل استعارظ « قديمة » نمطية للمتنبى » 
وبدعرها أخس سرع من أنوام «الاستعارة» (انظر 
ص ,)1١-5١‏ 
١‏ - القاضى الحرجانى ‏ لات 547 / ٠١١١‏ ) الوساطة ص 4١‏ 
سم-١١,‏ 


تعرض القاضى الحرجان للاستعارة فى ثنايا الفصل التمهبادى 
الذى خصصه للبديع فى الكتاب . وذكر فى آخر الففرة الى تعرض 
0 
© أتفق مع المؤلف فى تحليله العام لفكرة الاستعارة هنا فى البيث , وذكنى 
اختلف معه قليلا حرل تصور أن قافلة الال هله تشير إلى ١‏ الظنون » .إلى 
د المعالى » مما ؛ فى نصورى أن الجيال كلها نظلع ( » الظئون ) وهى فى سيل 
الصعود إلى مرتفعات ( - معاليك ) . ود الخال ؛ هر جمال تظلع وعى تحاول 
السعود واكتشاف كل المرتفعات . ( المترجعة ) , 


"3 


فيها للاستعارة أن كثيرا من الئاس لا مميزون بين الاستعارة والتشبيه 
والمثل 2 وأنه سيقدم تعريفا يوضع هلا الئيايز : و وإنما الاستعارة 
ما اكتفى فيها بالاسم المستعار عن الأصل , ونقلت العبارة فجعلت 
فى مكان غيرها . وملاكها تقريب الشبه ٠.‏ ومئاسبة المستعار له 
للمستعار منئه , وامتراج اللفظ بالمعنى ححتى لا يوجد بينهها مشافرة ,. 
ولا يتبين فى أحدهما إعراض عن الآخر و40 , 

ومع أن هذا التعريف مجحمل إلى حد ما جلبة لفظية ٠»‏ ولعله 
لذلك غير واضح وفير دفيق فى كل تفصيلاته ٠‏ فإن الأفكار المسيطرة 
1" التعريف مثل استعارة الاسم . والمناظر الحقيقى ٠‏ ونقل 
العبارة ٠.‏ كل ذلك بمثل برهانا وافيا على أن المفهوم « الجديد )» 
للاستعارة هو المقصود هنا . وإضافة إلى هذا , فإن شرط التشابه قد 
أشير إليه بصورة واضحة . 


ونجد عددا كبيرا من الاستعارات « القديمة » ترد ضمن فائمتين 
سْ الاستعاراث الجيدة والاستعارات الرديفة . يسردها المرجان 
قبل التعريف المشار إليه آنفا . ولكن لأنه لم يعلق عليها فليس 
بمقدورنا أن نقطع كيف كان سيحللها . عل أنه لحسن الحظ لم 
بتحاش هله المهمة فى فصل ثال, . عالج فيه استعارات المنبى 
البعيدة ( انظر ص 414 477 ) . ويبدو أنه حقيقة بشك فى مدى 
تقبل هذه الاستعارات « القديمة » المتكلفة , ولكنه لم يشجب هذه 
الاستمارات لكوها عارية من الشبه , كها فعل صاحب له ذكر أنه 
تنافش معه حول هله الموضوعات . وإثما كان الحرجالى يمماول أن 
يفهم ما الذى حدا بالشاعر إلى أن يستعملها ‏ ومن المحثمل أن 
يكون هذا متصلا بفكرة تالية : أيمكن أن يعذر الشاعر على فعله 
هذا ؟ ولكى يتعقب الحرجان توليد هذه الاستعاراث ؛ نجده يشير 
أولا إلى النملاج التاريخية لمثل هله الاستعارات فى الشعر العربى 
القديم ٠‏ وبعد ذلك يشرع فى سلسلة من التفسيرات المستقصية 
واللطيفة جدا فى شرح العملية المولدة ها فى كل حالة ملى حدة . 
ويمكننا وبقدر ما أرى . أن نستخرج ثلاثة مماذج أساسية من خلال 
هلا الشرح : 

ع2 الاستعارة » عل عكس عمايدو من ظاهرها , يكرن لما 
مناظر حفيقى فى الواقع يمكن إظهاره بالشرح اللاثق ( راجع عل 
سبيل امثال شرحه لبيت امرىه الفيس ) . | 

(1) الاستعارة قد نشتق من استعارة أخخرى ( عل وجه التحديد 
ماعناه النفاجى بالاستعارة المبنية على غيرها ) ( انظر آنفا) . 

(5) الاستعارة فد نتحدث ننيجة للرغبة فى ١‏ المقابلة » . كها فى 
بيت الحننبى : 


نحجمعث فى فؤاده 


مله فؤاد > الؤمان | إحداها 


( انظر ص 458 س8 ) ؛ وكذلك تعليق القاضى ‏ الدى يستعمل 
فيه مغهوم « مقابلة اللفظ باللفظ » ص 47 مى )١5 ٠١‏ . فهنا 


الفؤاد المستعار للزمان فى « فؤاد الزمان 6 بدين أساسأ فى وجوده 
و للفؤاد » الحقيقى الذى ورد فى صدر البيت . 

ويغلهر إذد أنه لاتوجد لديه فكرة موحدة تتعلق ببناء 
الإستعارات ١‏ القديمة » . وهذا التهشم لمفهوم الاستعارة ‏ القديمة : 
إها حدث نتيجة لمقتضيات التعريف والجديد ٠‏ . 
١‏ أبو هلال العسكرى ( تولى بعد 740 ه / 1١١4‏ ) كتاب 
الصناعتين » ص 71518 س 7 8 , 

ورد فصل الاستعارة فى كتاب الصناعتين , فى أول الباب اللدى 


بم 0" فصلا خعصصت كلها للبديع . ويبدأ القصل بالتعريف 
التالى : 


و الاستعارة نقل العبارة عن موضع استعياها فى أصل اللغة إلى 
خبره لغرض ؛ وذلك الغرص إما أن يكون شرح المعنى وفضل 
الإبانة عنه , أو تأكيده والمبالغة فيه , أو الإشارة إليه بالقليل من 
اللفظ » أو تمسين المعرضص الذدى يبرز فيه » . وكبا يبدو من دلالة 
الألفاظ الرئيسية وهى النقل , والعبارة ؛ وأصل اللغة , والإبانة » 
فإن هذا التعريف مستمد من تعريف الرماى ( لقد أخل أبو هلال 
كثبرا من كتاب « النكث » للرمانى : إلى درجة أن يتهم بالسرقة ٠‏ 
وييدو ذلك فى الشواهد الفرآنية وشرحها ولراجعة مثال آخر عن 
الموضوع راجع هابنربشس #طماعهاعةآ فى .ص وجممة1 (تدعمافا) 
(44 مامه ,28 . عل أن هناك ثلاثة فروق ذات دلالة : 

() لا يترك الرمانى أدنى شك فى أن نقل الكلمة يمدث بن 
معناها الأول ( الحقيقى ) ومعناها الثان د المجازى » ( راجع 
جاته : « فاللفظ المستعار قد نقل عن أصل إلى فرع 6 . وانظر 


النتكت ص 4لا س 4 ) * فى حين نجد أن العسكرى - باستعياله . 


كلمة « موضع » فى عبارة ومن موضع استعياها . . إلى غيره ؛- 
بدخل شيئا من الغموض فى تعريفه ؛ فهو قد يكون هنا قصد اللعنى 
الأرل والمعنى الثانى للكلمة المثقولة ؛ وهو فد يكون قصد أيضا 
السياق الأول والسياق الثان الذين استعملت فيهم| الكلمة . فى 
هله الحالة الثائية ربما كان أبو هلال يعود إلى مفهوم أقدم للاستعارة 
لم يزل الماقى يتشبث به أيضا فى تعبيراته ( انظر ما سبق ) ٠‏ 


(0) يشترط الرمال التشابه فى الاستعارة , وقد عرف الاستعارة 
والتشبيه وفقا للعلاقة امخبادلة بينهما » فى ححين أن أبا هلال يقطع كل 
إشارة إلى التشبيه حتى حين يقترب ماما من متابعة كلمات الرمال ٠‏ 
وعل هذا , فهر الواقع يؤيد الرمالى فى أنه يجب أن يكون هناك 
و معنى مشترك ؛ بين المستعار والمستعار له ( ص 5/١‏ س 7-5 
يقرا المستعار له بدلا من المستعار من وفقا للمثال الذى يليها ) ٠‏ 
ولكنه يطرح جانبا الرصف امهم لله العلاقة على أنها و نشبيه ؛ 
(انظر التكث ص قلاء ص 3٠١‏ ). ويبدو أن السبب هذا 
الانحراف الغريب عن مثاله الذى يجتذيه ( الرمنى ) هو ما فعله ابن 
المعترفى كتابه « البديع ؛ » حيث لم يعدمالتشبيه غسمن الظواهر الى 
أطلق عليها اسم البديع ؛ ومن ثم فإن الاستعارة والتشبيه لا يفعان 


فى طبقة واحدة . ومن هله الوجهه نجد أنفسنا أيضا تعود إلى 
الوراء مع مفهرم أكثر قدما للاستعارة . 


ومن الحدبر بالملاححظة فى هذا السياق أن عنوان هذا الفصل هر 
د الاستعارة والمجاز ؛ . ولا نجد فى الفصل سببا ظاهرا لإضافة 
و المجاز؛ . ومصطلح المجاز ظل دون تعريف عند العسكرى . 
وهر كبا يبدو ليس إلا شبه مرادف للاستعارة . ولآن أبا هلال قد 
جمع مادة هذا الفضل من مصادر متعددة ( دون ذكر لأى مما ) ففد 
جاور بين مفهرمات تختلفة جدا للاستمارة ؛ بما فى ذلك تطبيق ابن 
قثيبة للاستعارة لتحئوى الكناية ( انظر ص 71؟ ) . ولعل هذا هو 
ما شجع مؤلفنا على أن يضيف مصطلع المجاز فمصطلح الاستعارة 
بعد عصر ابن قنيبة إقتصر ممال دلالته عل الاستعاراث الحقيقية 
لا خير ؛ ولذلك فإنه بدون إضافة « المجاز » سيكون هناك تمايز يبن 
العنوان ويحتويات الفصل . وهذا يقية سبب إضافى فى عدم تأكيد 
شرط التشابه والعلاقة القائمة بين الاستعارة والتشبيه ؛ لأن ذلك 
كان سيمنع التطبين المتسع لمصطلح الاستعارة ٠‏ اللذى فرضته عل 
مؤلفنا المصادر الخغايرة التى اعتمد عليها . 


رم لفد حدد الرما غرضا واحدا فقط للاستعارة هوأ 
و الإبائة » , فى حين أن أبا هلال أضاف ثلاثة أشهاء أخرى هى 
التوكيد » والاختصار » والتحسين للألفاظ . ومن السهل شرح 
هذا : 

فالرمان كان معنيا بأسلوب القرآن الكريم الذى يعُرفه القرآن . 
نفسه بأنه و مبين » ( أنظر مثلا سورة 76 / 146 ) ؛ فى حين أن أبا ' 
هلال كان عليه أن يضع اعتبارا للشروط السائدة فى الشعر فى 
الحالات التى يكون فيها استعارة ما بعيدة عن الإبائة . 
ابن فارس رت 48" / )١١١4‏ الصاحبى 1١54 ٠‏ 
سس قد 3..ء 

مؤلف هذا الكتاب هو عالم آخعر من العلماه المهدمين بالثراث 
اللخوى . والكتاب له عنوان جانبى ٠‏ فقه اللغة وسئن العرب لل 
كلامها » . وهله أول عحاولة شاملة فى الكتابات العربية تتعامل مع 
د أصول اللغة ؛ ( فهر يتضمن البحث فى مادة اللغة وليس وجبوه 
علائتها ؛ وذلك يعنى “المعجم وليس النحو) . وموضع الكتاب 
الرئيسى يمكن نحديده فى أنه يبحث فى علم الألفاظ هماهمفسها 
مقابلا للصناعة المعجمية النى عبتم بالكلياث 
المفردة ومعائهها ( انظر ص ١4‏ 981) . وإحد أقسام هذا العلم 
تعرضص ١‏ لسئن العرب » وهذا المصطلح يشمل , ضمن ظواهر 
أعرى تغلب عليها الصبغة الصوئية » حقل ١‏ المجاز؛ , كله . 
والممجاز يقصد به هنا د كل ما يقع وراء المعنى والاستعيال الأصل 
للكملة » ٠.‏ والعلاقة الدفيقة بين للجاز وسئن العرب ليست 
باليإضحة ماما . والفصل الذى يتقدم عدة فصول تتعرض للسئن 
عنواله و باب سئن العرب فى حقائق الكلام والمجاز» ( انظر 
ص ١45‏ س 7) . وملاحظة هذا للوضوع البارز للفصل تجعل 


يلف 


المره يميل لأن يفترض أن مناقشة الحقيقة والمجاز ستكون أمرا 
جوهريا فى الفصول التى نعقبه : ولكن هذا الفرض سرعان ما يبدو 
بطلانه من خلال الحقائق التالية : 


)١(‏ أن السئن المتعلقة بالصوتياث 
( مثل القلب ) لا تلائم هذا الغرض . 
(1) أن بعض الظواهر ‏ وليس كلها النى سردت فى الفصل المتقدم 
عل أنا أمثلة للمجاز ؛ وردث فى فصول مستقلة , وهى عل وجه 
التحديد الاستعارة » والتقدهم والتأخير » والكف ( الحلف )4 . فى 
حين أن أمثلة أخرى هى التمثيل . والتشبيه » عر 
ص 147 ص 5-80 و١‏ وراجع ص 7١4‏ و7147 و7105 للفصول 
المذكورة ) . ولعل هذا يعنى أنه بقدر ما أن سئن العرب ليست كلها 
مجمازا فكذلك المجاز ليس كله من سئن العرب . ومن المحتمل أن 
يشبر هذا إلى أن التمثيل والتشبيه كان ينظر إليهها على أدبها من 
الأشباء العامة التى تحدث فى كل اللقات . 

وفى الفصل الخاص بالاستعارة نجد تأكيداً منذ بدايته لكون هذه 
الظاهرة تخص سنن العرب , وإن كان مصطلح المجال لم يذكر 
ثانية . وهو يعرف الاستعارة كيا يل : 

« وهو أن يضعوا الكلمة للثىء ستعارة من موضع آخر) . 
واختيار المؤلف للكليات يدل على مفهرم ‏ الاستعارة فى الكلمة » . 
وشواهده ‏ ومعظمها فرآنية ل 
كنا لعدم وجود عليقات على الشواهد ‏ لا نستطيع أن نقطع بهذ 
فى جميع المالات ا 
للجملة أرردها المؤلف . ولكن يصعب أن نعرف كيف يوفق بينها 
وبين التعريف المشار إليه آنفا . ( وى الواقع أن أول اسئعارة 
للجملة وهى د انشقت عصاهم؛ قد علق عليها مؤلفنا » ولكن 
تعليقه يشير - مالم أكن غخطثا ‏ إلى المعنى المزدوج للكلمة وعمما ؛ , 
بمعنى العصا . وبمعنى ١‏ الوحدة » . دون أن يسد الفجوة القائمة بين 
التعريف والشاهد ؛ ودون أن يمكن تعميمه لينطبق عل المالات 
الأخعرى المتبقية . 


ك والتى تلفى دراسة خاصة 


ومن المدهش أن ابن فارس خصص فصلا مستقلا لظاهرة أطلق 
عليها اسم) قريب الصلة من مصطلح الاستعارة هو « الإغارة » . 
( انظر ص 581 ) . ويبدأ هذا الفصل بالجملة التالية ٠‏ والعرب 
تعير الشىء ماليس له : . والشاهدان الارلان اللذان يدا مما 
الشواهد هما بوضوح من الاستعارات ١‏ القديمة » . وأحدهبا هو 
وهر لين سبع الأرض وبصرها ؛ . والثانى هو وكف الدهر ؛ فى 
بيت من الشعر . وقد أضاف ابن فارص إليه العبارة الى أصبحت 
مشهررة فى هذا البحث : فجعل للدهر كفا» . أما بقية الشواهد 
فكلها أمثئلة عن تسمية اثنين أو جماعة من الرجال بصيغة المنى أو 


0 
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الجمع من اسم جدهم . وهذه الشواهد لا علاقة لا بالاستعارات 
« القديمة ».ولعل إدراجها هنا إنما جاء لآن الاصمعى الذى يروى 
عنه الشاهد الأول منها ؛ استعمل الفعل و أغار » فى شرحه . وهذا 
الاختيار غير المؤتلف للشواهد فى كلا الفصلين «الاستعارة» ر 
«الإعارة ٠‏ يعوق إمكانية الخروج بنتيجة فا بعدها . ومع ذلك 
فساغابر هنا بأن أزعم أن ابن فارس ‏ وقد واججهته كلتا التقاليد 
المستمدة من مجال علوم «الفرآن؛ . والمستمدة من مجال وعلى 
الشعره فى استعبال مصطاح الاستعارة حاول أن ينبى الغموض 
فى استهال هذا المصطلح عن طريق ثعيين مصطلح «الإعاره. 
لبخص الاستعارات «القديمة؛ ( تلك التى يستعمل فيها مصطاح 
«استعارة» بالمعنى الذى يخص «علم الشعر» . والشعراء بعلسمه 
الحال يخولون أنفسهم استعمال هاتين الوسيلتين اللغويتين . على 
نحو مايظهر فى العبارة ووالشعراء أمراء الكلام .... يعيرون 
ويستعبرون » (انظر ص هاا س ال .)١8‏ ْ 


4 الثعالبى ((ث 454 ه / ٠١84#‏ ) فقه اللغة ص 0580 س 
فاك 

تناول الثعالبى الاستعارة فى كتابه فى فصلين متتالين فى القسم 
الثان المعئون وسر العربية فى مجارى كلام العرب وسنبها 
والاستشهاد بالقرآن على أكثرها » (انظر ص 4!5) . وهذا القسم 
يدين كثبرا لكتاب ابن فارس . الذى أورد الثعالبى اسمه فى قائمه 
المصادر (انظر ص ؟؟ س 4 2) . وهكذا . فإن الفصل الأول 
عن الاستمارة يبدأ بالعبارة النمطية وذلك من سئن العرب» . 
ريمضى إلى النعريف التالى ؛ ه وهى أن يستعيروا للئىء ما يلي به . 
ويضعوا الكنمة مستعارة له من موضع آخر » والحزء الأخير من هذا 
التعريف مأخوذ بوضوح من ابن فارس (انظر ما سبق ) . ويلحظ 
على أية حال , التغير فى موضم «له؛ ( للشىء » . فقد وضعت بعد 
«مستعارة؛ . وأهمية هذا التغيير ستصبح جلية عما قريب . واجليزء 
الأول من التعريف . وكذلك الوصف التمهيدى للمنصائص 
المجموعة الأولى من الاستعارات التى يدلى بها المؤلف «وهى استعارة 
الأعصاء اليس من الحيوان » 5 مبنى عل المفهوم القديم لاستعارة 


' الثيء . وعل هذا فإن القسم الثان عل عكس مثاله المحتذى 


لدى ابن فارس ب يمكن أن يفسر عل الأساس نفسه . ولعل هذا 
حدث انتيجة لوضع وله ( لتشير إلى ٠‏ الشىء ؛ . وليس إلى ما يليل 
به) بعد «مسئعارة؛ وإذا كان هذا التفسير صحيحا . فإن اججرء 
الاول بسغى أن بكون مشيرا إلى المسثوى العقل فى عملية 
الاستعارة . والهزه الثانى إلى المسئوى اللغوى . والامثلة التى جمعها 
مؤامنا كلها استعارات مبئية عل التمثيل . وبعضها استعارات 
١'يمة‏ وبعضها استعارات دذات وجهين؛ (خاصة (, المجموعة التى 
حمل عنوان وذكر الآثار العلوية » انظر ص 485 ص ” وما يليه . 
فى حياللات مثل «افتر الصبح عن نواجذه: . هم قليل من 
«الاستعارات للجملة؛ ) . ويشغى ملاحظة أن الثعاارى لم يتبع ابن 
فارس فى استعيال المصطلح وإعارة) لا بمعنى الاستعارة «القديمة» 
ولافى أى معنى آخر . 


ومن الدلالة بمكان أن مؤلفنا يعرف الظاهرة التى يمكن أن نطلق 
عليها الاستعارات والحديثة» . المؤسسة عل التشبيه ٠‏ ولكنه 0 
بصنفها مع الاستعارات . إن العنوان الذى اختاره للفصل المتعلق 
مبدا المرضوع هوه فى التشبيه بغير أداة التشبيه ؛ ( انر ص 0080 - 
رده). وهذا الفصل لا يشمل حالات من نوع «زيد أسده 
فحسب (وهو ما يوحى به عادة هذا المسطلح) » ولكنه يحتوى أيضا 
استعارات حقيقية على نحو ما يظهر من الشاهد الأول نفسه ؛ 
وهوبيث لأبى نواس : 


تبكى لتلقى الدر من شرجس 
رنلطم السسوره 


والمعادلات المقصودة هنا هى بطبيمة الحمال الدر » الدموع . 
والئرجس » العيئان . والورد » ايدان أو الوجنتان ٠.‏ والعئاب » 
أطراف الانامل . ولآن كل الشواهد تحنوى ركاما من التشبيهات 
الاستعارية ( أو الاستعارات المبئية على التشبيه ) فإنه لا يمكن 
استبعاد احتهال أن مؤلفنا أراد أن يقيد مصطاح ‏ التشبيه بغير أداة 
التشبيه » بهذه الطبقة الخاصة من الاستعارات المركبة التى بيين 
بعضها بعضأ . والثعالبى مدرك ماما أن هذا النوع من الاستعبال 
الشعرى أصبح شائعا لدى الشعراء المحدثين ؛ فهو يقول عنبا دإنها 
طريقة رشيقة . . . بز فيها المحدثون القدماء » ( انظر ص 06808- 
س 8) 


بسعئساب 


ل ابن رشيق (ت 151 ه / ١1م‏ أو 5 ه/ ٠١١‏ 
م). العمدة جج ١‏ ص 5١8‏ ومايليها . 

لقد داب ابن رشيق عل أن يورد أفوال العلماه السابقين عليه ٠‏ 
وأن يناقئش اختلافاتهم فى الرأى دون أن يقدم عرضا خخاصا منظما 
لآرائه هو. ولكن لان ابن رشيق مؤلف واسع الاطلاع ٠‏ وهب 
عفلية ناقدة ممحصة . وقدرة شعرية وراء المستوى العقلى الصرف - 
إذ هو نفسه شاعر ‏ فإن ملاحظاله تقع دوما فى موقعها . وهى 
مفيدة كل الفائدة لغرضنا الذى نحن بصدده , خصوصا لأنه يورد 
افتباسات من كتب مففودة لم تصل إلينا ٠‏ أو كتب يصعب الرجوع 
إليها لأا لم ننشر أو تطبع بعد . 

م يبدأ ابن رشيق فصله عن الاستعارة بتعريف ( فعل هذا ليها 
بعد ٠‏ عندما اقتبس تعريف الرمان ص 7١‏ ص .١١‏ 
وتعريف القاضى الجرجالى ص 77١‏ سن 17 16 ؛ لكنه بدأه 
بتفرير مزموج عن مكائتها وطبفتها : ؛ والاستعارة أفضل المجاز ؛ 
وأول أبواب البديع » ( انظر ص ١14‏ س 7 من الأسفل ) . وهذا 
اعثراف واع بكلا الترائين فى تاربخ مصطلح الاستعارة : ثراث 
و علوم القرآن : المتصل ٠‏ بالمجاز» , وتراث ١‏ علم الشعر ‏ المتصل 
وبالبديع » . وما فعله ابن رشيق هنا يختلف عن خماولة أي هلال 
العقيم فى توحيد الترائين عن طريق الإضافة المباشرة والفجة 
لمسطلح المجاز إلى مصطلح الاستعارة (فى القسم الأول من باب 
البديع) » دون تفكير فى العلافة الدلالية بين المصطلحين ؛ فابن 


يه عير 


رشيق هنا أنتج مزجا حقيفيا ؛ لان كلا من المصطلحين سبق أن 
عرف تعريفا جيدا ٠.‏ . 


فبالنسبة للمجاز نجده يبين فى الفصل الذى يسبق فصل 
الاستعارة أن المجاز فد استعمل فى تطبيقين مختلفين « وما عدا 
الحقائق من جيع الألفاظ , ثم لم يكن ممالا محضا , فهو جماز 
لاحتهاله وجوه التأويل » فصار التشبيه والاستعارة وغيرها من محاسن 
الكلام داخخلة نحث المجاز , إلا أجم خصوا به أعني اسم 
المجاز . بابا بعيئه 4 وذلك أن يسمى الشىء باسم ما قاربه وكان منه 
بسيب 6 ( انظر ص 55 س ,)١7 -1١#‏ 

فالمجاز بالمعنى الواسع يحرز معنى الاستعمال غير الحقيقى للكليات 
( وبالنسبة لإدراج التشبيه غير المتوقع سمن المجاز انظر ص 5584 
س 1 .)١4‏ وعل هذا فهر عل وجه التقريب مكاقء 
للاستعارة عند ابن كتيبة ٠‏ فى حمين أن المجاز عند ابن فتيبة بقع فى 
دائرة من التطبيق . أكثر اتساعا (انظر ما سبئ ) . أما المعنى الثاق 
الضيق للمجاز. اللى يشير إليه ابن رشيق ٠‏ فهو بشمل 
والكناية, . ومكذا خلص مصطلح الاستعارة من كل الحالات القى 
يغدو فيها الاستعيال غير الحفيقى ليس مبنيا عل الشبه . أما بالنسبة 
للبديع فابن رشيق يعرفه عن طريق تتبع التطور التاريفى هذا 
المصطلم : :والإبداع هو إنيان الشاعر بالمعنى المستطرف ٠‏ اللى لم 
تبر العادة بمثاله . ثم لزمته هذه التسمبة حت قيل له : بديع؛ ؛ وإن 
كثر وتكرر فصار الاختراع للمعنى بالإبداع للفظ ؛ « (انظر ص 
وم س 4 5 ) ., وعل الصفحة نفسها ذكر أن ابن لمعت عد 
الاستعارة أول أقسام البديع (السابقن س 7) , 


إن هذا الجمع بين الموروث فى مصطاح المجاز والموروث فى 
مصطلح البديع بتضمن أن الاستعارة يمكن أن بنظر إليها من 
زاويتين تمتلفتين فى آن ؛ من ححيث طبيعنها فى اللغة ؛ ومن حيث 
غرضها فى الشعر . 

وبما سبق لا تبدر أية بادرة يمكن أن نفيد عن كيفية فهم ابن 
رشيق لمصطلح الاستعارة . وللوهلة. الأولى يبدر أن الإجابة عن هله 
المسألة ليست ميسورة ؛ فالدليل المتاح لنا يبدو أنه متناقض إلى حد 
ما. فمن جهة نجبه يقتبس (كما سيق أن لحظنا) تعريفى الرمال 
والقاضى الجرجان للاستعارة دون أى اعتراض . وكلا التعريفين 
يمثل المفهوم والجديد) للاستعارة (انظر ما سبق ) » ومن ججهة أخرى 
نجده يستعمل التعبيرات القديمة للاستعارة فى ثنايا حديثه عن 
الامثلة ( انظر عل سبيل المثال ص 714 أس ؛ ‏ فاستعار لريح 
الشيال بدا ؛ ؛ وكذلك معالجته لبيث امرىء الفيس (انظر ما سبق). 


ولكن الحقيقة هى أنه يعرف كلا نوعص الاستعارة وذلك يبدى 
واضحا فى التمييز المهم الذى يقيمه بين و من يستعير للشىء ما ليس 
منه ولا إليه » (المثال استعارة لبيد ديد الشيال 6) ؛ ومن يخرجها 
مرج التشبيه ؛ (المثال هو : استعارة فى الرمة » فى ملاءته الفجر » 
انظر ص 1714 ءا ص .)١ ٠2١‏ 
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صعاد المانع 


والنوع الأول لا شك فى أنه استعارة «قديمة . لكن خصيصة 
النوع الثان تظل موضع شك ؛ لأن المثال يمثل استعارة من النريم 
دذى الرجهين؛ ١‏ وهى الاستعارة التى نحترى كلا من ااتمثيل 
والتشبيه (انظر ما سبق هامش 55 ) . وبما بجدرذكره أن ابن رشيق 
بستعمل التعببراث «القديمة) فى وصفها (انظلر ا مرجع نفسه س 4 
٠‏ فاسئعار للفجر ملاءة ؛) . لكن استعهال التشبيه على أنه مصطلحم 
يحدد الاستعارة . لا بصبح له معنى إلا إذا كان ابن رشيق بنظر إلى 
الفجر على أنه مقارن مملاءة بيضاء , ولذلك فإن السمة اللخاصة 
للنوع الثان يهب أن تتمثل فى أن الكلمة المستعارة يوجد لها مناظر 
هر عنصر حقيقى فى «الموضوع؛ . وهذا يؤبده النقاش الذى أعقب 
ذلك حول البعد المفضل بين الاستعارة والموضرع» . فق البدء 
يزودنا المؤلف بمعلومات شائقة . وهى أن بعض المختصين كانوا 
كمون على الاستعارات التى من ثمط الاستعارة فى بيث ذى الرمة 
بأنها نافصة لأنها تقوم على التشبيه ‏ وأنبم يفضلون عليها طريقة 
لبيد فى الاستعارة ٠‏ وإن كان لسوء الحظ لم يذكر أسماء هؤلاء 
المختصين ؛ ولا قدم عنم أبة نفصيلات أخخرى . ولذا ئيس لنا إلا 
مجرد أن نحدس أنه ربما قصد أوليك الذين يدافعرن عن تقاليد 
الاستعارة لدى علياء الشعر القديم . وهر عل أبة حمال لا يتفق 
معهم ؛ فهر يؤكد أن معظم العلباء يفضلون الاستعارة القريبة 
(والقريبة يراوح معناها بين «ملائم» «ووفى «علاقة» و 
« واضح » , وهو لكى يقدم برهانا عل ذلك أورد ثلاث اسثعارات 
بعيدة ‏ وكلها تنتمى إلى الاستعاراث «القديمة) بطبيعة المال ‏ 
وذكر أنها عدت من أفبح الاستعارات . 

وف مجال تأييد ابن رشيق رأبه أورد تعريف القاضى المرجان 
(انظر ما سبق ) الذى يدعو فيه إلى اجتئاب المثافرة (بين الاستعارة 
د والموضوع )) ٠‏ لكنه بمغى ٠‏ بعد ذلك , ليقدم رواية عن عالمين 
فضلا الاستعارة البعيدة , وححذرا من الاستعبال الاستعارى للكلمة 
إذا كان مقارباً للدلالة الحقيفية . ويعترف ابن رشيق أن وجهة النظر 
هذه لها فيمئها إلى حد معين . ويخنتم النقاش بامتداح التوسط 
والبعد عن التطرف ١‏ لإن و شمير الأمور أوساطها : (ص 371) , 

ولم بوار ابن رشيق فى نفاشه كراهيته للاستعارات البعيدة 
«القديمة» . أما تفضيله للاستعارات البنية على التشبيه فهذا يعكسه 
اخثيار» للشواهد : فمن بين 4١‏ استعارة ممتلفة النوع لانجيد إلا 
نسع استعاراث «قديمة» (بعضها وصفت صراحة بأنها استعارة 
قبيحة) ؛ أما بقية الاستعارات فيمكن تقسيمها عل النحو التالى : 
1١‏ استعارة تجرى فيها الاستعارة فى الفعل (وهى قريبة العلاقة 
بالاسئعارات « القديمة » ولكن تخلو من عناصر لا ترتبط 
«بالموضوع؛ ١‏ ومثال ذلك يقتات ٠‏ شحم سنامها الرحل » (انظر 
ص ١04‏ س ,)١94‏ 


١١‏ استعارة تجرى فيها الاستعارة فى الكلمة ٠.‏ ولكنها 
مؤسسة عل التمثبل وليبس التشبيه . ومثال ذلك : ١‏ وبيضة 
خدر » ١‏ تعنى امرأة ممنعة لما من يحميها (انظر ص 77/4 س 4 ) , 


لليف 


” امسثعاراث من الاستعارات «ذاث الوجهين» . ومثال 
ذلك بيت ذى الرمة السابق ذكره . 

ه استعارات من الاستعارات الى لا يبدو واضحاً 
وإنه لذو دلالة واضحة أننا لا نجد فى هذه الشواهد ما بمثل 
الاستعارة والحديثة: المؤسسة عل التشبيه , عدا ربما مثالين » إلا 
أنبها مندرجان فى إطار تمثيل يجيط بها (انظر ص 77١‏ س 4 من 
الأسفل و ص لاا7 ص 7). وين ناحية أخخرى فإن هئلك 
استعارات من هذا النوع (المبنى على التشبيه ) . النى تثراكم فى ببث 
منفرد من الشعر , مثلما وجدنا لدى الثعالبى ( انظر ما سبق ) , 
نجدها ترضع فى فصل «التشبيه؛ ( انظر ص 787 س 1١7‏ و 44؟ 
س 1- 9), 

ويمكن أن نستنتج من ذلك أن جميع الاستعارات . من وجهة 
نظر ابن رشيق , نبدو مؤسسة عل «التمثيل؛ . فى حون أنه لا يرى 
أن الاستعارات «الحديثة؛ المؤسسة مل التشبيه. تصل إلى مرتية 
الاستعارة , 


5 ابن سئان الخفاجى (ت 1516 / 1١#‏ / 41)و صر 
الفصاحة , ص ١47"‏ ومايليها . 

يقف الخفاجى من الاستعارة موقفا يشبه إلى ححد بعيد موقف ابن 
رشيق ما ؛ فالخفاجى تبنى مئل البدء تعريف الرمائى (انظر ص 
4 س 5-60)؛ وفاده هذا إلى التمييز بين : القريب المختار» 
من الاستعارات و ١‏ والبعيد المطرح منها ؛ ( انظر ص 178 ٠‏ س 
5 ) . وهو عل أبة حال ذو ذهن أكثر تنظيها من معاصره أبن 
رشيق , وإميز نفاشه بتحديد منطفى أكثر إحكاما . ولفد سبق أن 
أبرزنا السهاث الجوهرية فى أفكاره حول الاستعارة فى تفسيرنا 
للاحظائه حول الاستعارة فى بيت امرىء القيس ومعالحة الأمدى لا 
( انظر ما سبق ) . ولقد بقى هنا أن نضيف بعض ملاحظات 
لحاقية , 


)١(‏ موضع الاستعارة فى نظام الخفاجى : جعل الخفاجى 
بعض الأصول التى بمب مراعاتها لاجتئاب القبح فى اللغة 
والأسلوب تتعلق بوجه خخاص بتقيف الكلام . لا بالكليات 
الممردة ؛ ولا بالكليات المفردة والتأليف معا عل وجه مشابه . وجعل 
من هذه الأصول ٠‏ وضع الالفاظ مرضعها حفيقة أو مجازا لا ينكره 
الاستعمال ولا يبعد فيه » ( ص 74 س " وما يليه ٠‏ وتعديل المحقق 
فى الهامش على أن تقرأ : يبعد فهمه» بدلا من ( يبعد فيه » ليس 
ضروريا) . وأحد فروع هذا الأصل هر وحسن الاستعارة ( أنظر 
ص 4" ٠‏ س 4) . وبظهر واضحا من هذا التصنيف أن مسألة 
حسن الاستعارة» ينظر إليها على أنها جزء من سؤال أكثر عمومية . 
يتعلق بما إذا كانت الكلمة تتفق مع السياق الذى ترد فيه . 

ولى هذا المجال تبدو حالة الاستعارة مثيرة حقا ؛ لأن الكلمة 
المستعارة ‏ بحكم تعريفها لاف مع سيائها الجديد , 
وما يجعلها ملائمة مفهومة . وحتى مقبولة فى محيطها الجديد ؛ إنما هو 


و عو جيم ١‏ 


العلاقة القريبة المبنية على التشابه بين المعنى القديم والمعنى الحديث 
للكلمة المستعارة . ومن هنا كان تبنى ابن سئان لنظرية الرمال عن 
الاستعارة يبدو طبيعيا ثماما . 
؟ ‏ الاستعاراث «القديمة؛ لدى للخفاجى : يرفس ابن سئات 
الخفاجى معظم الاسثعارات «القديمة» وذلك لكونها من «البعيد؛ ٠‏ 
لاسبها تلك الاستعارات المفرطة فى البعد عند الشعراء المحدثين ه 
مثل 'قول أي لهام : 


نرث بفران هين الدين والشترث 
بالاشترين عبون الشسرك فاصطليا 
(اتبسئاه سابقا) , 1 


لانه لا بوجد وجه يربط بين الكلمة المستعارة وسياقها الجديد . 

ويصف النفاجى بعض هله الاستعارات بأنها ؛ استعارة مبنية عل 
غيرهاه ويعترف بأنها من النوع الوسط ؛ وهذه هى الحالة التى تمثل 
الاعثراف العام بالاستعارة والقديمة؛ لفحول الشعراء القدامى . 

وحيث إن الاستعارات والقديمة: يجرى معها فى الغالب استعارات 
مناظرة فى الفعل ( مثلا « أظفارها » بع و أنشبث ه فى المثال) عد 
الخفاجى الاستعارة للفعل استعارة رليسية والاستعارات والقديمة» 
ثانوبة وبنيت على» الاستعارة للفعل (انظر المثال الذدى سبق افتباسه 
ص ١4*‏ س ؛ ومابليه) . ومن جهة أخرى فإن الاستعارات 
البسيطة الفعل وكذلك الاستعاراث ١‏ القديمة ؛ و ذاث الوجهين ؛ ٠‏ 
ظفرت من الحفاجى بمديح لا حد له ؛ بسبب اتفافها مع شرط 
التشابه . ومع كل هذا فان مؤلفنا ظل يستعمل العبارات (القدية» 
عند وصفه لشواهده 5 


() الاستعارات «الحديثة) لدى الخفاجى : 


يصف الخفاجى ثراكم الاستعارات والحديثة؛ فى بيت واحد بأنها 
تشبيه . وقد سبق أن رأينا ذلك عند الثعالبى (انظر ما سبق ) وعد 
ابن رشيق (انظر ما سبق ) . ولكن الحفاجى هو أول من صرح بأنه 
يرفض أن توصف هلء بأنها استعارا (انظر ص ١8‏ س 7 
0). والشرح اللى يبرز فيه حك يبدو غتلا ؛ فهو بتضق مع 
الرمانى فى أن التشبيه بخلاف الاستعارة . بخص أصل اللغة ٠‏ أى 
الاستعمال غير المجازى للغة ٠‏ ولكنه يرفض فكرة الرمان فى أن هذا 
بصدق فقط عل الحالات التى نستعمل فيها أدوات التشبيه ؛ فهو 
يرى أن التشبيه قد يكون أيضا دون وجود أداة التشبيه . وهذ يثير 
سؤالين مهمين : أحدهها ما إذا كان هو يفترض حذفا لأداة التشبيه 
ْ فى هذه الحالات ؛ والآأمر ما إذا كان يرى أن مثل هذا الحذف لن 
يكون انحرافا عن أصل اللغة . ولكن كلا من السؤالين ظل دون 
إجابة . ومن جهة أخخرى فإن هناك حالات قليلة قريبة الشيه 
بالاستعارات والحديثة؛ . نجدها ضمن الامثلة والمحدثة النى تذكر 
لتوضيح الاستعارات الجيدة ؛ منبا عل سبيل المثال ة صفيح 


الارن :© » ومضات البرق , و «مقود المزن» » قطرات المطر 
السافطة بانتظام ؛ من قصيدة للسرى الرفاء!©) . (انظر ص ١85‏ 
س 4 . ). ومن الظاهر أن الكلمئين «صفيح» و وعقود: هما 
استعارتان مؤسستان على التشبيه . ولكن حين تمعن النظر فى السباق 
نجد أن كلا مهما يقع مفعولا به لفعل مستعار وعل هذا فإن هناك 
منبلا (وبوجه خاص تشخيصا) جرى إدخاله . وعل هذا 
فالاستعارات تمئس بنرم الاستعارة ذات الرجهين (بز صفيح 
البارق) » العاصفة عبز سيوف السحاب المرعد . و « يحل عفود 
المزن:* ( قطر الماء) يفك عفود سحاب المطر ( ولذلك تنتثر 
اللالىء سن العقد ) 5 : 


الخاتمة 


إن نفسيرات النصوص التى فدمناها فى القسمين الثانى والثالث 
لا نكاد تمثل إلا جولات استطلاع فى منطقة من الفكر العرى لا تزل 
ساكئة ول تسبر أغوارها بعد ؛ فهى تقدم انطباعا أوليا عن المفهومات 
والتطبيقات المتنوعة النى تتعلق بالمصطاح والاستعارة: , ونتيجة هذا 
تبدو أشبه بسلسلة من النقاط تتعفب خطوطا متعددة مر بها تطور 
المصطلح . ولكى نتمكن من رسم هله الخطوط ؛ لابد من إنجاز 
عمل أولى آخير يتمثل فى مايل : 
)1١(‏ تحليل شامل للشواهد يقود إلى تصنئيف للاستعارات التى 
تحنوى عليها ( ليس من ناحية البناء فحسب ؛ ولكن أيضا من ناحية 
المستوى الأسلوي ؛ أهى مادة معجمية ٠‏ أم هى تراكيب شائعة فى 
التراث تتميز بالبلاغة . أم هى بناء شعرى أى من ملق شاعر 
معن ؟), 
ف بحث دقيق عن الظواهر ذاث الصلة «بالاستعارة» ٠‏ مثل 
التشبيه والتمثيل والإشارة والكناية والتعريض ٠‏ والتخييل ٠‏ 
وغيرها » حسب ماهى معروضة فى مؤلفات المنظرين . 
() دراسة لمصطلح المجاز فى العلوم المتصلة بالقرآن (نخاصة ل 
المؤلفات حول أصول الفقه) © 


» الاستعارة الأولى ثره فى البيث : 
انول حنك العنى المسفسرة 
هيز مفيحج السارل 
© الاستمارة اللائية ثره لى البيث ؛ 
وباسبرفا الشرلىي لازال رالسجع 
بلجل عشيه المزن لبك ويفتسدىق 
سر الفصاحة . دار الكتب العلمية , بيررث 1101 له ١181‏ م. صن 1 ) , 
(المترجة) 


المشولسه 
( الترجة ) 


» ثثر المؤلف رمثالة عن المجاز عام )م9١‏ عنوانبا : 


مس5 ها”زتموتمطاط تدزمالا سوواودة! من ؟ه فنتعمءت مما رن" 
,لد! - 14 : (1984) 1176 وملسسعاما ( المترحة ) 


خف 


سعاد المائع 


(4) تقوبم لوظيفة الاستعارة فى الشعر , ومدى أثر مناهج الشعراء 
عل النقد الادبى والنظرية الآدبية (آمل أن أدرس الموضوع الأخير فى 
فرصة قريبة) . ومع ذلك فإن نتائج موجزة ينبغى استخلاصها مما 
سبل عرضه ؛ ذلك ححتى نربط بين أجزاء الأدلة غير المترابطة , 
ولنشير إلى الإطار الذى تم فيه التطور الى وصفناه فى القسم 
الأول , 
أولاً : هناك جانبان متلفان فى التراث العرى بتمثل فيهما استعمال 
مصطلح «الاستعارة» ؛. وهما والدراساث القرأنية» (كل ما بتصل 
بتفسير القرآن ) و «الدراسات الشعرية؛ (كل ما يتصل بالنقد 
الأدى) وطبقا لمفهرم «الاستعارة؛ فى تفاليد الدراساث القرآنية فإنها 
تمثل استعارة الكليات . أعنى أن اسم الثىء (أ) يستعار منه ويعطى 
للثىء (ب) ؛ وذلك لان هناك علاثة بين () و (ب) . وأما فى 
مفهوم الدراسات الشعرية فإن الاستعارة تمثل استعارة الأشياء (أر 
بالأحرى المعانى . حميث إننا على المستوى اللغوى ) . أعبى بذلك 
أن الشىء )ا( يستعار من الشىه (ب) مالكه الحقينى 3 ويععطى 
للثيه (ل) عل أنه ومالكة» الجديد (المؤفت) ؛ أو إذا استعملنا 
طريفة عامة للتعبير يستعار (أ) من سياقه الطبيعى أ ب ج .. 
ويدخل فى سباق غريب ل م ن . . . وليس من المحال أن يكون كل 
من الاستعالين للاستعارة قد نش مستقلا عن الآخر, عل أنه 
مصطلح فنى مأخوذ من المعنى المألوف للاستعارة فى لغة الحديث 
اليومى 5 

ولكن ما يبدر أكثر احتمالا هر أن يكون هناك جذر عام لكليهما ؛ 
وذلك لأن كليهما ؛ مع الفرق فى مفهومهما . يتصل بالاستعبال 
المجازى للكلمات ٠.‏ وإن كانت مصادرنا لا تكشف عن لمظة 
الانفصال التى نمت بين هذين الجانبين فى الثراث . ولكنن لعلنا 
نجد بعض دلالات فيها يل : 


)١(‏ إن نقطة الالتفاء بين تقاليد الامشعارة فى الدراسات «القرائية» 
والدراساث «الشعرية؛ تتمثل فى الاستعارات النى تجرى فى الفعل 
(مثلا وضحكت الأرض » لدى ابن قتيبة (انظر ما سبق) . وويفتات 
شحم سنامها الرحل » لدى ابن المعثز البديع ص ١٠س‏ /)., 
(؟) إن ابن فتببة » وهو أول مثل لتقاليد الدراسات «القرآنية؛ فى 
مصادرنا . هو أيضا عالم مشهور من علباء الشعر . 
() إن سلف ابن قتيبة , أبا عبيدة رت 71١4‏ ه / 874 م-5. 
تواريخ أخرى) فى تعامله مع التعبيرات الخاصة فى القرأن الكريم فى 
كنابه دمجاز القرآنه لم يستعمل مصطلح الاستعارة » مع أن كثيرا من 
شواهده تتطابق مع شواهد ابن قتيبة » ومع أنه قيل عله إنه يعرف 
هذا المصطلح (انظر الباقلال . إعجاز صن '") . 

رعل هذا فقد يككون ابن قتيبة أخعل مصطلحه من لنة علماء 
الشعر . ومد فى دائرة تطبيفه ححتى بتلاءم مع ما نقتضيه فرورات 
الموضوع فى «تفسير القرآن) , ولكن هذا بظل ممرد ظن . ما بقيت 
أدلتنا محرد مقتطفات مجزأة . كبا هو الال الآن , 
ثانياً : فى تقاليد والدراسات الشعرية؛ يطبق مصطلح الاستعارة 
يفف 


بالدرجة الأولى على الاستعارات «القليمة) ؛ لأنه فى أمثلة كهذه عل 
وجه الخصوص تكون فكرة الاستعارة بمعناها الحرفى أخيل العارية 
فوية وملائمة . ولكن المصطلح شمل أيضا أنواعا أخعرى ذات 
علاقة بالاستعارة «القديمة» » وهى كبا يل : 

)١(‏ الاستعارة التى تجرى فى الفعل ؛ وهى قد تككون استعارة قديمة 
(راجع الحائمى حمول تفيل الظلع للظئون فى استعارة المتنبى ‏ انظر 
ما سبق ) أو عل الاقل قابلة للتحويل بسهولة إلى هذا النمط من 
الاستعاراث (كها يتضمن ذلك مثلا تعليقات ثتعلب عل الأرقام 4 ٠‏ 
1 من شراهله , انظر الهوامش ىج كل ,)١9‏ 

(؟) الاستعارة التى نجرى فى الاسم ٠‏ والتى يكون فيها الشبىه (١‏ 
له مناظر فى سيافه الجديد ل م ن . وليكن مثلا هو الشىء ل . برهم 
هذا الفارق المهم فإن العلاقة بين الاستعاراثت «القديمة» 
والاسئعارات التى من هذا النوع ماتزال قريبة ؛ لأنه فى كلا النمطين 
نجد أن السيافين . الاصل والحديد . اللدين يرد فيهما الشىء 
المستعار , يربط بيابها التمثيل . وأن العنصر الأساسى «للموضوع» 
بطل باقيا فى الصورة , وهناك فرعان من هذا اانمط من الاستعارة 
اجتذبا اهتهاما خاصا من المنظرين : 

(أ) الاستعارة «غير المفيدة» (مثل استعارة «الحافر» للقدم) التى 
ظلت دوما ولسبب ماغريب . تسترعى بعص الانتباه ٠‏ وتبعث 
الشعور بأنها نتصل بالاستعارة «القديمة» (راجع ما صبق بالنسبة 
لقدامة ولابن دريد ٠.‏ وللحائمى ) . ولابد أن أمثلة مثل هذه كانت 
تدعى «استعارة» منل أزمئة مبكرة ١‏ لأن اللماحظ فى استعياله 
لمصطلح «الاستعارة؛ بكاد يكون مقنصرا على هذا الممنى (انظر 


ماسبق ) #, 


(ب) الاستعارة «ذاث الوجهين» ؛ وهى التى تظهر فيها العللاقة بين 
الشىه المستعار )١(‏ ونظيره فى السياق الجديد ل م ن .. قائمة عل 
التشبيه , وهذا النوع الذى يمكن فهمه فى آذ واحد عل أنه استعارة 
«قديمة) واستعارة «حديثة؛ أصبح مهما لدى المنظرين المتأاخرين أمثال 
ابن رشيق والمنفاجى الدين جعلوا التشبيه هر الأساس للاستعارات 
الحسلة . 


ثالقا : فى تقاليد «الدراسات القرآنية» كان مصطلح الاستعارة 
يشمل فى البده حالات من الاستعمال المجازى للغة غير مبئية عل 
النشبيه (مثل الكنابة ) ٠‏ لكن فيما بعد ضيق مجال المصطلح ليقتصر 
عل الاستعارة الخالصة . ولعل الرمانى هو من أحدث هذا . 
ونظرية الرمان حول أن الاستعارة والتشبيه إنما هما فى الأساس شىء 
احد مهمته هى إضفاء حيوية أكثر على الموضوع , أثرت تأثيرا كبيرا 
عل كل من كتبرا فى «علم الشعره بعده . 

ولكن لآن هؤلاء الكتاب كانوا مهزالون يعملون ذ.سمن هيكل 
© انظر أبضا مايرويه الحائمى عن الأصمس فى إشارة إلى هذا النوع من 


«الأمثلة» فى قوله و فجعل للإئسان حمافرا ولا ححافر لنهحلية المحاضرة . نحقيق : 
هلال اجى , بروث ةا ءاج ١‏ ص ا" (المترجة) , 


الأمثلة التقليدية (ومعظمها استعاراك وقديمة)) ٠‏ وما بزالرن 
بنمسكون بالتعبيرات النمطية المصاغة طبقا للاستعاراث «القديمة) ٠‏ 
ففد كان عليهم أن بواجهوا كثيرا من الاخعتلافات . ولكن عل أية 
حال . حمين أصببحت فكرة كرون سمة التشبيه أساسا للاستعارة 


١|-انظر‏ صصلطض2 ص 4١‏ !11 ., 

؟ - القتاح ص 7:04 ,اس 1 وما يليه . ينسب السكاكى هذا التعريف إل 
, ايقكثر» ؛ وهدا بعود بنا إلى مادار من ثقاش فى كتاب عبد القاهر 
االمرجال دلائل الإعجاز : ص 148 ص 1س 3 

م بره هلءا التحفظ هنا لآن تأر العلياء قلبين كتبرا حول الإعجاز أمر يهب 
إلا تقلل فيمته فى هذا لمجال . 

؛ - دلائل ص 780 7807 و 598 001 . قارن أيضا أسرار البلاغة + 
الفصل 74 / م1 زه ص / 4بام ‏ لا راجع .. ,#دطعتعامفه9 
من  )8+‏ ب48 ) #مشفهطموم8 الاستعارة ؛ صن ؛ 59١‏ 0 والذى 
بظهر أنه يرحى بأن هناك فارقا يبن الدلائل والأسرار حول هله التقطة ٠‏ 
ونا يهب الاعثرلف به , على أية حال : هو أن الجرجانى يستعمل عاط 
المطلحات التقليدية . وأيضا فإن اقترتيب الزمنى للملحقات المختلفة 
للدلائل والأسرار لم يسنظر حقى الآن؛ وقد يكون حقاً أن المؤلف فى 
الفسام الآرلى من كتابه وأسرار البلافةء لم يكن قد أدرك ما توصلث له 
بصبرته النفاذة لما بعد . ولقد أنسطا كيال أبو ديب ( الظر (73 :8 
ومنتعم ممعت بل الثراضه أن رفض «لقل الا أو دتقل اللفظ» 
؟ سيو إلا عل ما سمي الاستعارةالقدجة؛ ذلك أن المرجال ل يك 
أن شك إى أن العملية الجوهرية فى حل الاسئعارة من أى نوع كانت 
ليست هى دنفل اسم من فيه إلى يه ؛ - ليست فى الحفيقة نقلا عل أية 
حال ولكنها : ادعاء معنى الاسم للشىء : (انظر الدلائل صن 77 ٠‏ 
س 100 وراجع , ##قطعامدت8 (الموضع السابق ) . والسبب أل 
إيراد عبد القاهر للاستعارة ويد الشيال» فى هذا السيائق هر أنه تزوده بيني 
قوية لتدعهم فكرئه , حيث إنه فى استعارة مثل هله بيدو واضحا أن ذكرا 
النقل نابية ماما » فليس فى ربب الشمال ججزء معين يمكن أن ينقل إليه اسم 
اليد , والجمملة الأولى فى النص اللدى ترجمه أبو هيب إنما هى : 9 واعلم أن 
ى الاستعارة ما لابتصور تقدير النقل فيه البئة؛ . راجع دلائل ٠‏ شاكر 
46 ماص 0" ص )١٠١‏ 

6 راجع . لعلب » قواحد . صن /قا, س ‏ 8 (معن) ٠‏ وابن يا ؛ 
تاريل , صن 1٠١١‏ س ؟ (مسمس) ؛ والأمدى ؛ الموازلة ٠‏ ج ١‏ عص 
١‏ س " (معنى) 

١‏ لقد تعرض #مسامة +لشمععة ؛ فى مراسته الرائدة امومع آعانان 
لوضيع التشبيه والاستعارة ٠‏ ص ١‏ 59 , علل أنها علاثة (بالعي 
الل بجممله هذا المصطلح فى النظرية ) , ولكنه استعمل العلاماث الرمزية 
لتعريف الشروط العامة للصورة الشعرية فقط ؛ وليس من أجل وصف 
لركيى لحالاث فردية , وجهودى الخاصة النجربيية فى هذا الألهاء لم تقد 
بعد إلى ثتائج مقلعة . 

بات قراعد ص لأهب .3١‏ 

م - سأورد هنا النصوص كى أيسر الرجوع إليها : 


مقبولة بوجه عام . اضطر الكتاب إلى أن يتعاملوا مع الا ستعاراث 
والقديمة» النمطية بنوع من التحفظ ٠‏ عل نحو جعل الطريق مهدا 
للاعتراف النبائى بالاستعارة والحديدة: وليدة التشبيه فى كتابات عبد 
القاهر الجرجان . 


() شتلك له لما قطى بصايية 
رأريد امجاراً 


بنله ‏ بكلكل» 


(البيث ©؛ من معلقة امرىيه القيس) . يقول علب إن الشاغر استعار وصاف 
الجمل لوصف الليل ٠‏ وهذا شرح مرضص جدا للبيث ؛ ومن الواضصح إذن أن 
اللبل ‏ لى كونه بطبثاً جداً لا بمضى ‏ بفارن بجمل لا يريد أن يابض ويفى ٠‏ 
وأولتك العلياء اللين رأوا فى البيت تقديا وتاعيراً د بنرا ذلك على المتراض 
خاطىء ل أن كلكل ؛ وصلب » وعجز إنا تناظر جازا البده » والوسط.» 
والنهاية ميل على الثوالى . قارن . تقددة9 معلقة ؛ ص 7١‏ . ومع هذا فليس 
من المحال أن يكو الشاعر قد حل كلا التفسيرين فى ذهنه . واستعيال صيغة 
الجمع من وأعجان ل يفسرها الشراح بصورة مرضية , كها أن كل الرججين الذين 
اطلمث عل ترجتهم تجاهلوا صيقة الجمع هله واستعملوا نظيربها الدالة عل 
الفرد . ويصرف النظر عن ضرورة الوزن » فن السبب فى استعمال صيفة الجميع 
قد يكون تأكيدا ححادا ؛ فالجمل المجازى ل أكثر من عبجز واحمد ليرفعه عن 
الأرض ؛ أو بصورة أعرى ‏ وكبا يبدو من الماح بعض الشراح ‏ قد يكون 
انمكاساً لنظيره على المسنوى الموضرعى : صيفة الجمع و مآغيره ٠‏ وهى الأجزاء 
لاض لل » نوها اس الى ل سر 01 
نف , 


0 لداله ‏ فم يعفر ببرناً نيا 
لدى حيكث كنك رحلها م لشعم 


(البيت 41 من معلقة زهير) يقر ير بدلا من ينظر » (راجع لعلب ؛ شرح 
هيوان زهير , ص "7 س )٠١‏ . ويظهر من شروح متعددة تختلقة لكلمة (م 
لاا ا الا 01 
مدر 
تعليقه عل البيث ؛ وهذا ربما كان . 
م إن هزه ل مهم رن للك 
بريد آنره النها الضرسك 

(الييت الثامن من قصيدة لتأبط شرا , رقم 1٠‏ فى الحياسة) , والفعل هز هنا 
يفل مشكلة ٠‏ لارئياطه ببحرف الجر وفى» وقد لظ التبريزى ( الحياسة ٠‏ 
علد ,١‏ ص 440 سن ١١‏ ومابليه) ذلك وقدم شرف معلفة له , 


؛- لظل يتاجن الأرض لم يكيح الصقا 
به لملحة ولمرث ‏ الحزيان بنظر 


(البيث + من القصميدة رقم ١١‏ فى الحياسة لتبط شرأً) والكلمتان الأرليان لنثلان 


ارففا 


. سعاد المائع 


رواية متشرفة ٠‏ كيا نشير إلى ذلك مراجع المحقق : وربما كانت بيساطة جرد خط 
فى القراءة . وترجمتى «لثاجى» «أن يحدث صرأء . وربما كانت تستعمل جازا هنا 
بمعنى التقارب . 


0) وإفا الملبة ألفشبت لظنارفها 

انيت كل لبسة لااسسفمع 

(ديوب أى مؤيب رقم ١١‏ البيث )٠١‏ 
(1) فأَرسمنُ مَقْبيه مله رأصبحكت 

رجلية رراصف سما 


( الأصمعياث , القصيدة رفم 16 مالك بن خمريم الحمدان . وهر جاهل . 
البيثت 539 ) . 


0 أن أتيع لها حرياه تلضية 1 
لاسربسبل اللش إلا فكاً سقاً 


( ديوان أي دؤاد الإيادى . القصيدة 4؛ , البيت رئم " طبفا لإشارة 
المحقي ) . وهناك روابات متعددة ممتلفة القراعة ومختلفة التفسير من مصادر 
متعددة ذكرها المحفى . تعلب يفول إن هذا وصف للزوج , وقد ذكر الببث دون 
أن ينسبه إلى شاعر معين . 


(ه) ردامية جرها مسارم 
سعالت رانك لبها المسارا 


( نسب ثعلب هذا البيت إلى أعرابى ؛ ونسبه صاحب لسان العرب ج ١8‏ ص 
4* !إلى الخنساء . وفى فراءات أخخرى للبيث أوردها المحقن ترد الكلمثان 
الرداء والخيار بمعناهما الحفيتى عل ما ييدو) فى حين بوردها لعلب عل أن هنال 
استعارة فى وجعلت رداءك فيها حماراً : بفوله : فنعث بسيفك رؤوس أبطاها . 


4- سالاه السرق كباس اليقاس الراصة 
للين الكمرى من أول الليسل مساصد 


(ديوان فى الرمة فى ١١‏ البيت 8) 
إن البيتين 7 . م هما اللذان لا يندرجان فى السياق اللى اعتمدثاه ؛ إذْ 
لا يمكن بسهرلة أن يقال إنما يجتويان الاستعارة «القديمة: . ففى البيث رقم 5 617 
ثره «الحرباء: تعويضاً عن «الزوج» . وعل هذا ٠‏ وطبقا لقوله «جعل الشىء 
الثىء » المذكورة آنفا ٠‏ أصبح الاستعارة هنا ضمن الاستعارة «الطديلة؛ , ولكن 
من جهة أخرى هله الاستعارة ليست مؤبسة عل التشبيه » وإنا عل التمثيل 
(انظر مايل الأثمية هذا التميين) : 
إن النشابه بين الاثنين ليس فى مظهرهما الخرجى ولكن لى تصرلهم| التعالب . 
وإضافة إلى هذا فإِنْ بعض المناصر ذاث العلاقة بجو الحرباء بفيث ثابتة فى 
الصورة الشعرية «على سبيل المثال . الساق » . وكل هذا (كون الاستعارة مبية 


عل التمثيل . وبقاء عناصر «الثاله فى الصورةم) مثل خصائص للاستعارة . 


دالقديمة) . وعلى هذا خفى حفبقة الآمر ليس هناك فارق كبير يين رقم '؛ ورقم 
١ه‏ وإن كان فى رقم ١‏ برد التصرف الحعافب من الليل اللى لا ماية له » 
والجمل المتعكر المزاج ٠١‏ عل سبيل المقارئة بينيها ٠‏ هون أن يجل والجمل» ميل 
«الليل» . كيا هو الحال فى الحرباء والزوج . أما بالنسبة لرقم هم فييدو الأمر فيه 
أكثر صعوبة , ولكن لعلنا نستطيع أن تتحكم فى الأمر على أساس قانول 
خالص . ذلك أنه بمتوى كلا من «الموضوع» (رداء ) و الخال رار . ومن ثم 
بيكون لشبيها . ولكن هذا لن بوضح لم عد ثعلب هذ الليث ملائيا لأن برره 
ضمن الامتعاراث . ومع شىء من التردد ؛ أقترح أن يفسر ذلك بان المعنى 
المزدوج لكلمة ورداءة (« رداء+ سيف) هو ما دقع وثتعلب» لآن يعتقد أن هناك 
تمثيلا يتعمن الاستعارة حسب التفسير التألى : مثلما جعل عباءتك غطاءاً لرأسك 


"1 


(أو رأس شخص أخر) لتحميه من الشمس طلا . على هذا الغرار تجمل سيفك 
غطاءً حاميا لرؤوس أتباعك المحاريين) . وفى هذا التفسير اللنى بناقض ما أدلل به 
ممما مأخوذا من الفواميس . إنما اعنمدت عل تعليق علب (فنعت بسيفك 
رؤوس أبطاها) . وربما كان هذا حقا هر القصد الاسامى للشاعر . ولكننا 
لا نستطيع أن نجزم به . ول أية حال فإن وجود التمثيل أساسباً هو نفطة التشابه 
الوحيدة بين ما استعمل فى البيث وبين الاستعارة «القديمة؛ ؛ وذلك لأن الخيار لم 
برد منسوبا أو مضافا ٠‏ وإنما ورد مقارناً بالسيف عن طرين الفعل وجعلث» (الذنى 
فد بفسر عل أنه أداة التشبيه) , ولآن العنصر المركزى «للمرضوع » «السيف» لم 
بمتفظ به فى الصورة الشعرية بطريقة لا تحلر من الغموص كبا هو الحال فى أية 
استعارة «قديمة) ؛ ولكنه بظهر من خلال استمبال الكلمة المشتركة درهاءة التي 
تخص كلا المسثربين «الموضوع: ووالثال» (نظر تعريفاً لين المصطلحين فيا 

سيل ) . ولى حفيقة الأمر إن هذا «المجاز ؛ فى هذا البيث ما هر إلا «ثورية؛ . 

ولكن نظام تعلب لم يتعرض هذا النوع من المجاز , 

4 لعله من الأفضل أن نتمسك بترجمة ثابة للمصطلحاث «تشبيه) و دتمثيل» 
كبا عرفهيا عبد القاهر الجرجان فى أسرار البلاغة ., فصل 0٠‏ ( » ص -8١‏ 
قار راجع ##تتصاعطه0 ص )1١7 ١١١‏ , ولقفد تبيشث فل اللخة 
الإنجليزية مصطلحى «عللتعاق» رضره ممه للإشارة إلى التشييه 
والتمثيل حسب استعمافيا لدي :ملطتطمه80 . فى مقالته ٠‏ استعارة » 
ص 'ت"ب . ومن ثم فإن مصطلح #مهاعهجدو00 ( مقارئة ) يمكن أن 
يستعمل على أنه جرد مصطلح عام يشمل كلا من التشبيه والتمثيل . 
وينبغى أن يستعمل فى الالمانية ما أورده #6فال5 فى ترجته للتشبيه والتمثيل 
حطاملهوم /1» رجعاتدء0161» ( راجع ##للتسامطه0 صن ٠١١‏ ) , 

-٠‏ أسرار فصل 9/9 (» ص 41 47 . نخاصة صن 47 . سن ١‏ ؟ 
راجع ##تطتنتتاعظه3) ص 75 78 وائظر خماصة ص . 14 ص 17 
وما بليه ) ويقارن بأسرار قصل /١4‏ ؟, التصف الأخير ( ع ص 
1 د صن 4 ومايليه , راجع ٠‏ ##ملستماعطءن ص 7١١‏ س 5 
وما بليه ) . ويظهر من هذء الإشارات أن نمال استعارة التمثيل أكثر 
أتساعا من مال الاستعارة و«القديةه . وهذا بنطلب بحثا أوسم . 

١ , 50 راجع #ططهامهه8 نضرة الإغريفى . ص‎ 2 ١ 

؟ س راجع نضرة الإغريس ص 40 راستعارة ؛ صل 148 ب! 
وطفاتعنفاة ص ١‏ ى "١‏ . 


س أسرار ص 771 . س 11-11١‏ (راجع #تملعتعامطه0 ص . 50١‏ 


.)١ س‎ 

1 - بالنسبة للاستعيالات المختلفة لمصظح «مثل؛ لدى اللباحيظ انظر 
لالنشمة عطق1  )3'.‏ 2.57 ,معتاجمدت ج26 ,لولووم لديز 
حعطقتتمملة 2.145 761/1 اه ,وزدمستنضمة حيث يورد إشلرات 
كثيرة . وانظر 39 -سقة .مم ,«ادمصعد0 ولممعطعم8 ملمدرسدة 
حيث برد استعبال «مثل؛ عل أنه دزيئة للاستعيال الشعرى برجه عام» 
لدتعتنع نه مناونامهم 16 نمل 'ختعتتمن0'. رهذ! مشت من سوم 
تفسير عبارة ودا700 فنتددم1 ٠‏ وهى تشير إلى المواعظ فى شعر صالح بن 
عبد القدوس . وعل هذا فإن كلمة أمثل هنا تشير إلى «الأقوال الأثررة؛ ر 
د الحكم: كيا هو الألوف . وعل كل فإن اللماحظ لم بقدم إلا أمثلة قليلة 
وردث فيها كلمة «مثل» ؛. تشيبر إلى الاستمارة والقدبمة» . حيث ثجد 
ارج بين الخل والتصوير دمثل ونصوير للمراد؛ . 


وم لا 
9 يبدر لى أن ما فصده د لعلب » هو كول السيف يعلر رؤوس الأبطال من 
الاعداه ولس أنبام الممدرح . وهذا كقول الاحوض : 


إلا بصسل 


ل 


بتكن سيراً منظاً لتعليقات الشراح لى الدواوين والمجموعاث الشعرية ليوا ج ١‏ من 180 ومايليها ,اج © صن 547 ) . والفميرات 


ش سيحطل جدوى أكبر فى هذا المجال . ولقد سرلى أن ألضيف إلى اموا المستعملة فى وصف الاستعاراث التى من هذا النرع هى بالأحرى مشاجة 
الى أشار إليها #مشغونامعه3 (انظر هامشى )١17‏ مغالين أتاح لى الح لتلك الى تستعمل فى وصف الاستمارة «القدية: راجع مثلا الباحظ 
اكتشفهيا ؛ أحدهما لفعلب فى وشرح نيوان زهيرن ص ١76‏ ؛ (وهر يشي الحيزان ج ” ص 147 سن 7" ! ولد استعاره أبو الأخزر فجعله 
إلى الاستعارة (عرى أفراس الصباة) , واثثال الممرزوقى فى «شرح هيوان اميف » والابياث العالية لهذا تحفرى أمفلة أكثر وانظر الحائمى ٠‏ 
الحيسةة ص 44 يستعمل لإيضاح الاستعارة «عبللت نواجط للنايا ‏ . لموضحة ص ١‏ . «واستعار لمرجل موضع قدمه افر ؛ ٠‏ ولمر 
الضراحك: (راجع هامش 4 ركم ؟) ٠‏ لبر ب انر : متتل 4 شا رفع الفاقة ب لل 

٠٠‏ .. قد أوره #معافاة المصطلح الريامي (تخطيط أو رسم) يف00 استعيال كلمة «موضع يظهر أن هذا النوع من الاستعارة إنقلف عن 
وهر بناظر هعاججعفة بالإنجليزية ؛ فى نايا لقاشه للاستمارة انر الاستعارة والقديهة) الى لا يوجد فيها عنصر مكاققء المعنصر المستعار ؛ 
ملام ص .1٠١‏ كنا أورد المصطلحات «طققاط:نا» «لطلاظ» فإن الحاقى فى أحد الأمئلة يوازن صراحة بين هلين النوعين ٠‏ أو 
معتومة1» . رحى تناظر بالإنجلزية 'مهمسا (منادمم) «مامه1» بالأحرى بين مثالين لكل مببها . راجع الموضحة ؛ ص ١14؛‏ س ١"‏ - 
«, مسوطاهعة ؛ ولكن ذكرن عن خخطراث عملية التمخطيط نلف غيل 4 : «لجعل للمرأة ثولبا , والتولب ولد الحيار ٠‏ كبا جعلت أنث 
عن فكرة +##صاعاة الذى لا بيدو أنه يسمح باخطيط أو برسم جزلى ٠‏ للشرف قرنين» . 


(!) الاستعارة عن طريق الإضصافة التى يكون فيها المضاف إليه بشرح 
ممنى الاستعارة الى ثلها المخملف , مثل دعيون الزهره 


!ومن خلال ليل الاستمارة فى الفمل عن قرب يظهر أن هناك لمطين يهب (الميون « الزهر ) . هله الأمثلة لكون أحياناً غامضة ولا مكن تصنيفها 
التمييز بينبها : النمط الخيالي . حيث لا يوججد عنصر مناظر عل مسنوق عل وجه اللقين فى أحد النمطين . 
ولموضرع: (مئال ذلك : و وللوث ينظرم ؛ والنمط الحقيقى ٠‏ حيث برجة ١‏ الظر ما سيكل حول عبارات الآمدى المتناقضة داغعليا . 
عنصر مناظر عل مستوى «الموضرع) (ومثال ذلك : أثامل رجليه تدمع ؛ 9 الديوان ص 7010 س 4 (نن رليم 4 س ) والاستعارة في هذا البيث لال 
تعلى يقطر ماما الدم) . عقا عل انع ل سل 
ولكن لأن الفاصل الفسمنى خلين الفعلين زوهر والعين» فى كلا اثالين) فاصل ولكن هل قثل املاط البيضاء الصغراء , راجع ملاءة .8.77 .8الهة) 
يال عل أية حال . ومكن جعله بسهرلة فاعلا صريجاً لدى شعراء آخرين ططدكة زياما أنيلية للفجر ؛ ييدر ليها النجر وكانه راع للنجوم (زن 
ذا ما رغبوا فى ذلك , فإن الفرق بين هلين النمطين وفط اماف إل الأغنام مبفل ::سبيها شائما للنجوم) , ولاحظ أيضا الفمل (ساق) ؛ أم 
(اظفار النية , مفلام ليس بالشىء الكيير. على الأكل من وجهة نظظر اممارسة حي يا رحد مع «الفجي ؟ فى الوئع أذ كلا سين 
: د يرى هذا الرأى ٠»‏ : ل : ؛ فالييث بجقوى استعارة فات وجهين ١‏ فهى مزوج من 
0 علب عن يوى هذا الى » كي بظهر من تعيفته ( ال هال ابا 1 ما سارها 0 
ومل هذا فل أحسب أن الفرق ن «الاسهعارة الفعلية) (وشالبا ما تأ من نام زوهنا للقال] - الفنجر مجمل الثريا تغيب [للوف رع] ؛ 
بال بن الإضسافة مفل ؛ قار النية) والاستمارة فط الفعلية» يزغائا واستمار بالإضافة , وهى فى القع منية عل التجريد , عل نحو يجملها 
يكون المسند فيها فعلا مقل: (والموث يظر) : أمرمهم من أجل النتاليم ؛ عل أبة حال , من السهولة أن حول إلى إضاقة ‏ (تشييه : الملامة 'بيضماء 
ولكن ليس من أجل اللغة الشعرية . ولند لاحظ ذلك #مطاعاة نفسه حون (للال) - الفجر [الوضرع] ٠‏ ووجه الكارنة هر: الببين) . ولقد لحظ أبو 
وضع هله الأسس للاسارة ٠‏ ورفب فى أن يشير لل ذلك بوضوح من عير بن العلاء الاستعارة «القدهة؛ فى هله الصورة الشعرية اللركية . لككثه 
107 خلال وضعه للمصطلح "لعاتشتددة انثر , ص 4١ 1١‏ اتاد . جاوز وجهة التديه (انظر الاتباس الع ) , حيث إن شارح الديوان (أبر 
إن الأمللة موضم التساؤل هى الأرقام 1 ؛ ١‏ (انظر هاش 4) ٠‏ م ا مر 
والتعليقات ثره للموث؛ و دولا أنف للا . يستوعب ارا اص له 
والتعليقات ترد كاثتالى بولاعين للموث؛ و :ولا نامل ولا عبن» ع١‏ | إ لكأن لاط اليضه هى ياس الصباح »به باق 
4ا- أى. الأمثلة حول هلدا الاستعيال يمكن أن نجده لدى الأمدى فى لللاءة . راجع أيضا ماسيل حول معالجة ابن رشيق هذا البيث ٠‏ 
رةه ١0‏ ص 714-9011614 ٠‏ انظر أيضا القسم ++ _ لقد انبعت هنا الروابة النى أورفها الخالى , والثى بورد نما أسنااً كاملا . 
الل من هلدا البحث راع 33 .7 بطمائمةة بمطلواصد80 


14 من إجل المفصول عل أمثلة حول هله العبارة رجع الاقى ؛ ضح راج - عل صبيل للقال - دلائل ص 776 709 . هلم الفكرة 
ا سن 4 روصن« س5 سن18- 014 والأمدى آل 
والوازنةة بح ١‏ صن 70# :سن 2190-3 1س 1١‏ وض 144 2 سن مراراً فى الدلاكل . 


ا انظر أيضا القسم النانى من هلا البح ٠‏ 
انطر القسم الثالث لمراجمة التفصيلات ٠‏ 
٠‏ - هناك بصفة خاصة غمطان ليا بعض المشابية مع الاستعارة (القدية؛ أنظر النسم الثالث , 


وهيلان أن إخلطا جا . 07 انظر هامش ؟؟ , 
(1) «الاستعارة غير المفيدة؛ كب| سيلها عبد الظاهر لجرا فصل ؟ / 4 8 انظر هامش 4 , ركم ١‏ ء والقسم الثنى . وبالنسية لرجود الاستعاراث 
(» ص 74 71, وراجع ووواسسامظه0 ص 44-5)ل هله ذاث الرجيين لى الآدب المرى القديم راجع 2.139 ب#مامدا3 ,إادمةة 
الاستعارة تستعمل كليات متكافقة من ههالات فقلفة الأنواع من الحبيوان موعان جما «بم جامد موتتوعيك ابح ملممدم ومختماطوعمتلة 36 ها 
و لى فلك الإنساخ) ليحل عل بضمها العضس ٠‏ وى بر ريال ا 
ل دلنم: ٠‏ وولد (النعامة) يجل نحل (ولد الناقة) . ومن الغرابة 4 راجم , , مسماطمح ,اكمعاهاة أله .217 1 ,17 وملفون3 ,اناصعوة 


أن يكون هذا النرع الخاص من الاستعارة قد جلب اهتام المنظرين يدا 
هوماً , وإن كان الجاههم العام حوله أنه رهىبه (انظر المواضع القى أقار ١‏ بالنسبة للنقد راجع عل سبيل لقال ابن الممثر «البديع؛ ٠‏ ص 
إليها #7لظهامعم83 ص 704 بء سن ١١‏ وا يليه ؛ والجاحظ م 54 و والأمدى «لفوازتة؛ . ج ١‏ صن 748 وما يليها (خول أي 


لقف 


سعاة المائع 


تمام). خاصة ص 1504 51514 ٠‏ الى بورد فيها نحلب منصلا ونقداً 
لثلاثئة أبيات ممختلفة ؛ والقاضى الجرجا ٠.‏ «الوساطة» صل 
٠4س‏ ١أ1زارة؟!!ا-‏ '"1., 


١‏ آمل أن أعالج هذا الموضرع فى مناسبة أخمرى (نشر المؤلف مقالة فى عام 
4 ف نجلة تاريخ العلوم العربية والإسلامية) تتملق بهذا الموضوع 
500 لمعته ه!ممتدعء7 نأعا1 عمو “تلمد8 قمع طوعة؟ قا 
عاط اطع 0 عاط الامطفااع2 عا رنميك80 © وورعانا عتطسسم بإأممظ 
معطا اع ور قلاع قناة 562 ,معالقطعممعهزز لا دن اامحرناء! - طوتطوعة رعل 
- طمساطوعم ععل عاطعتطعمنن عن امطاهمز ,1 مم8 منوتعة أهناة! مم؟ 
.متقلا هه امكتطمةء! ,وعالم طعووعين/؟ ممطءستسلله] - 


”ل راجع 2.94-95 ,عننةانامم2 ,امعماعظ وإما لمبالغة جد ضخمة أن تعزو 


إلى الفرس الإحلال البائى للاستعارة محل التشبيه مثلما رأى 1/08 
,7.50 ,كلذااتكا ناوطع صلع0 ولقد سبق أن النتقد هذه الفكرة نقدا كاملا 
شاملا أعوين8 .0 ,239 .م تمناد قا8 ونفى امعماع3 فى ,ممع اطمم 
94.م أن الاستميال الخلاق للاستعارات الثثائية (ه الاستعارات 
والحديثة: ) بدأ مع نباية العصر الأموى ٠‏ راجع أبضا . ناه ,رمانهة 7 
.7 .م ,قوبونال ومع ذلك فإنه ما لاينكر أن العرب اسشمروا فى إعطاء 
الافضلية للتشبيهاث التامة . فى حين أن الفرس فضلوا الاسدماردت 
الثنائية بوصفها مكونات أماسية للغتهم الشعرية . وعل أبة حال فزن 
نفصيلات هذ! التطور ‏ مثل ذكر السب المثوية للتشبيه والاستعارة ل 
حيقبة معيئة , والتحليل التركيبى لمراحل ممتلفة من التطور من التشبيه إلى 
الاستعارة . ثم إلى أبعد من ذلك , إلى اختصارات مركبة مؤسسة خل 
الاستعارة , وإلى نطور التشبيه التخيل . 5 كل هذء لم نبحث وتدرس بعد 
. ولقد وعد اتعماعظ 95.م ,#تمعاطع2 فى بدراسة تطورر وضف الثار فى 
الشعر العرى والفارمى . ولمل ما أرحى إليه بهذ هر مجموعة وضاب الثار 
لنظامى لدى .10-13 .مم ,عطعةرمهعم8 ,رععنه 


لاسا سر الفصاحة ص ١١9‏ ه*1 . راجع 91 .0م رعصعاطم .معماعه | 


0ق 

4 س هذا طبقا للنصوص الموجردة والوافع أن الطريقة التى بستعمل, ليها 
الرمان مصطلساته التفنية توحى أنه رما كان هد 5-5 أحيد ل هلدا 
المجال , 

0“ النكت . ص لااص 2 .١٠١‏ 

عل سبيل المثال ابن قتيبة ٠‏ تأويل ص ؟١٠1‏ . 

7 مفتاح . سن 5١١‏ . ص ١7‏ وما يليه . وص "١١‏ س "١‏ وما بليه , 

58 المثل السائر ج ؟ . ص 47م س ١‏ ومايليه . (يقول ابن الأثير ٠‏ والنشبيه 
المحلوف : أن يذكر المشبه درن المشبه به ٠‏ ويسمى استعارة وهذًا الاسم 
وضم للفرق بينه وبين النشبيه النام . وإلا فكلاهما يجوز أن يطلق عليه 
اسم التشبيه ٠‏ ويجوز أن يطلق هليه اسم الاستعارة ١‏ لاشتراكهما فى 
المعنى ٠‏ . انظر المثل السائر. تحقيق بحبى الدين عبد الحميد ٠‏ مطبعة 
مصطفى الباي الحلبى رأرلات . القافرة م16 ه1484 ؛ جٍ ١‏ ص 
5" (المترهة) . 


أولاً المراجع العربية 


الأمدى أبر القاسم بن بشر : الموازئة بين شعر أي نمام والبحئرى ٠‏ تحفين السيد 
أحمد صفر. جزآن القاهرة ٠م9١/‏ 16451-[1ه”1-هم"1اع 10ؤا 
(ذخائر المرب . 8؟), 


"15 


4 راجم ما سيل . 

4٠‏ ترجم المؤلف تعريف ابن فتيية كما بل ؛ 
أن #عهقام غطا هذ )أ كنام ضغطا لمة روه عمه نمعروط وطوعى عله 
ألاقة معطا .1.6) )1 زط لعتمهة ومنطا عط معماجمعم 0م« عطاميية 
.6ت ععطات غطا ما مقلتتمته زه ,أمعم زع نه ,اماو مسصنهم] ها رنفرود 


ملاحظة : اننهث الهرامش الأصلية للبحث بلهامش 74 , وهذا الحامش وما يليه 
من إضافة المترجمة . والهدف من إيراد الترجمة الإنجليزية لنصوص معيئة هو أن 
الترجمة تمثل فهما معينا أر شرحا للنص الحرجم , 
41 ترجم بونيباكر النص كما بل : 
ه)) عه عفاء ومتطاعهمة أه عنهقة عط ومنطاء سمه ,ها وورمم 0" 
با "1 كلها ركان حار انيلا حل كقطة عع فرعت لمفناء ع (غز 10 عاناطمكاق 
8 
47 فقد ترجمث النص كنا يل : 
تلانو عؤمطن عقن “0 01015 تنا تعامنامصصمء 3 عأكأفوم عتمطمقاععم ما' 
0م قوم انهاه 0 تلان 00058 ها 8 2101 عه قنامة #لاصومه انهاع” 
(13.م ,قالع ههه ععة) .أنتم عن النامة 
4 - يترجم المؤلف نص لإاةاهطالء نومك إلى الانجليزية كيا يل : 
ها يؤهنتل ه 05؟ 010 ة وماهه ررم ها كانتقدف عرع6 ("وعو' 154 ) 
طنمو #قلظا ة صم روعمهنا امم عأ )ذ طعتط» (ه) ومتامعناممة 5أ) 
ب ةلإلمغستطء350 ع +الناممووطعا مع5) ' جومم وا لعمه عوط طعنطس 
.(3--1 .11 راقة ,2 آلا .أو 
44 - ترجم المؤلف نص الأمدى كيا يل ؛ 
لهناقنا هاا نده6) قع10 هة 'العؤوععم6' وطوعى (أمعءمة) 116 
قعم )ل عتعط؟ ومتطاعهمة 6 (كز ملاع م ععلنه هأ 001634 تمناعنا كا 
3 م0 أل 0 مقعم كأ اذ أقطا ومناتقدم مه زلمه ومدواعط امم 
56 ,فعشناق قا! 01 002 5 90 ركاع6م3ع: #تدمد ها اذ وعأطتمعوعء من زه 
اذ ومنظ عط ءه) عاطقاتنه دعمموعط وعلط لعوب "لع بسمعرمة' عل أوذل؟ 
".1068 كاأ طاا ومتععيهة لبسة مه) 'للعهورمط' مععة قوط 
46 - ترجم المؤلف نص الرمان كبا بل : 
ومنتطاعهم؟ ها ومتققعئم؟2 مذ أه مملاقعناومة عط كا 'ومتومجمق' 
عظا )0 لإمقلناطشعه! عزمقط عا مز ع0 مرا اعة وععط )مت فوط ١4‏ طعنطه 
أن عطقد عا ,ه) (ثة) مممع]مأكموةنا أه زوه بر عومنومةا 
: '.م0ة :ماللا 
١‏ سس ترجم المؤلف نص الفاضى المرجل كما بل : 
كاغقغهت لعأمعأمم مقط غمه ممع طن نزلهه كأكافدء ومتامصصط عه 
عكعطنه قمة 0ئه؟ لقعء عطا كه ععهام مذ عصقه 'لعسمعمط' مط طاقيس 
أه ععقام عطا مأ انام لمة لعمعكنسوى مععط ققط ممتكوعءمعء عا 
عمط كومء6 أ نظا قا ممناءملة علكة6 قا رمماققعومعة تعطااوقة 
00 عط طاتك! ,مامعمع: عط أه وتطكوونافاء: عط لمة كأمقلتصنة 
غظا مغما ملعذاعم كا لعه؟ (بسعم) غطا أهطا قمة 'ومادمجروط مط أن 
غط) مععساعط ووتسليامية مم كأ فتغطا أقطا مد ,قع10 (ومتراتعلمن) 
1 هما ومتوعاة أعنوممة مه معطا أه عممم مل همه معن 
.مععطاه 


ابن الأثير . أبو الفتح نصر الله بن محمد الجزرى . ضياء الدين : المثل السائر فى 
آدب الكاتب والشاعر ح ١‏ 7 تحقيق أحمد الحوق ؛ وبدوى طبائه . القاهرة 
4 / 141 1441ز/؟15 1 , 


البافلالى . أبو بكر محمد بن الطيب : إعجاز القرآن . تحقيل السيد أحد صفر , 
القاهرة . 1497 . (ذخائر العرب ؟١)‏ 
التبويزى ١‏ أبو زكريا يحى بن على شرح أشعار هيوان الحياسة القاهرة ١١47 ٠‏ 
[ فلاها].. ' 
الثعالبى . أبو منصور عبد الملك بن محمد : قله اللغة وسر العربية [ تحقين أحمد 
برسف علع . القاهرة , ١8‏ / 1978 . 
تعلب أنو العباس أحمد بن يمى : قواعد الشعر . [ نحفيق وتقديم وتعليق] 
رمضان عبد الثواب . القاهرة 1555 . 
: شرح هيوان زهير بن أبى سلمى , القاهرة 19117 / 1444 , 
الماحظ أبر عثيان عمر بن بحر ؛ البيان والثيين تحقين عبد الام محمد هارون ح 
آي- 4 القاهرة وبغداد , 184٠١‏ / 1438 . (مكتبة الباحظ الكتاب الثان) , 
. كتانب الحبوان : تحقين وتعليق ١‏ عبد السلام محمد هارون . حم ١‏ - ”7 . 
القاهرة م9١‏ / 1١445‏ (مكتبة الجاحظ الكتاب الأول) . 
الجرجان . أبو بكر عبد القاهر بن عبد الرحمن جد الدين : 
كتاب أسرار البلافة , تحقين هلموث ريثر. اسطبول ٠‏ 118414 (جامعة 
اسطتمبول رقم )1١1‏ 
١‏ [كتاب أسرار البلاغة الترجمة الالمانية] , 
بوعل مناه تمععننت علة عنطوولملمم يعل انصناءاتت؟ عل عممتمساءطء0 عثل 
حازه) ,1959 ,معموطيةا/ل! عماانة الصلاطةة دم عممعطن معاعماطوم 
(19 .معتصولما معمطاملا 
: «دلائل الإعجار نحنين وتعليق . محمد مصطفى الراغغى ٠‏ القاهرة 
1*1 / 'قاكء 
القاضى المرجان . أبو الحسن هل بِنْ عبد العزيز: الوساطة بون النبى 
وخصومه نحفين وتعلي . عحمد أبر الفضل إبراهيم وعل محمود البيجارى , 
افاهرة ط "# درث [ط ؟ 1906 ,]١901/‏ 
الحائمى . أبو على محمد بن الحسن : الرسالة الموضحة قى ذكر سرقات أي 
الطيب التنس ومالط شعره. نحفين؛ محمد يرسفا جم . بيروث 
مم١/‏ 58ؤا., 


الخطابى , أبو سليان خمد بن محمد : إعجاز القرآن فى : ثلاث رسائل فى إعجاز 
القرآن تحفيق وتعليل ٠‏ محمد خلف الله . ومحمد زفلول سلام ( القاهرة د . ثت 
[ ذخائر العرب ]١١‏ ص الب 958, 


الحفاجى . أبو محمد عبد الله بن محمد بن سنان ؛ سر الفصاحة . تحفين 
ونعليق ؛ عبد المتعال الصعيدى . القاهرة , 1967 / 1487 . 


ثانياً : المراجع الأجنبية : - 


ومك مسسدنهات؟! وام عطديك 016 :01181510213 .1 81111 
واد مداه عونان متاميجاء ماع لامعا طكماذ] لمدسعصلة طناه1 طم 
عل عنص ملممطم, تمك وما طعإمطعة3) .1966 , .معوررن:ه00 عميما وعدت صم 
.1965 ومموعطول .مممدك! .؛قنط-لنتام دوعومنعمه جا دب مظعمملمما/؟ 
((322 هثة 217 .جمة] 14 .علا 


بج مو عانا ,فنعونتحيها مك موعلله وكيز يلا 01141٠١‏ لة5 ,2طائ64 
بعل منتوع لولم .عنما ععل عاطمارءطا وسصنة) ,1913 روعالاا توللارة قهنا 
.(.قاطف4 .170 مومهلا .كملطء,لنام .معة؟ هذ دعقم ععدم ممالا 
انظر المرجان ٠:‏ ,01151341883 
طون معن ناا :0124/ (طاتاكاط) ع ا 0 ةنا الكا !011 


ذو الرمة ؛ غيلان بن عقبة العدوى : ديرائه . ديوان غيلان بن عقبة المعروف 
بذى الرمة , تحفيق , كارليل هئرى عايس مكارئى . معترواط برمدعا؟ علناممت 
برع اتقعوالا كميروج ١‏ 46 ., 


ابن رشي , أبو عل ا حسن القبروان : العمدة فى حاسن الشعر رآدابه رئقد ؛ 
تحقيق وثعليق محمد سححيى الدين عبد الحميد . م 5١‏ لقاهرة ل " , 
م١954/1١ا.‏ ٍ . 


الرمان ٠‏ أبو الحسن عل بن عيسى : النكث فى إعجاز الفرآن . لى : ثلاث 
رسائل لى إعجاز القرآن تحفيل (تعلين , محمد لف الله ومحمد زقلول سلام 
( القاهرة , و. اث [ؤخائر العرب ألعءا ص أك-1١1!.‏ 

السكاكى . أبر بعذوب يوسف بن محمد : كتاب مفتاح العلوم , القاهرة ٠‏ 
4(/19فدا]ع., 

العسكرى ؛ أبو هلال الحسن بن عبد لله : كتاب الصناعتين ٠‏ الكتابة 


رالشعر , تحفيق . عل محمد البيجارى ومحد آبر الفضل إبراهيم . القاهرة 
إنإم| / 545و , 


ابن فارس ٠‏ أبو الحسين : الصاحبى ل لقه اللغة وسئن العرب ل كلامها . 
نحنيق وتقديم ٠‏ مصطفى الشومى : بيررث 11847 / ١9‏ ( المكتية اللغوية 
العربية ) , 


بن لتيية , أبو مممد عبد الله بن مسلم؛ تأويل مشكل القرآن . تحفيل 
وتعليق , السيد أحمد صفر . القاهرة . 1469/7 / 19484 . ( مكتبة ابن قثية ١‏ 
الكتاب الأول ) . ١‏ 


لدامه بن جعفر . الكاتب البغدادى : كتاب ثقد الشمر نحفيق س . بونيياكر 
معطاطوطلد80 ...5 ليدن . 1961 . ( مطبوهاث مؤسسة فى جريه رقم 
1), 


المرزوقى , أبرعل أحمد بن محمد : شرح هيوان الحياسة تحفيي . أحمد أمون وعبد 
السلام هارون ج ١‏ 4 القاهرة » فل ل 7 


ابن المعتز , عبد الله : كتاب البديع , نحفين أغناطوس كراتشكوفكى . لندن » 
ومو , 


ابن رهب ٠‏ اسحاق بن إبراههم بن وهب الكائب : البرهان فى وجوه البيان . 
تنحفيقي , أحمد مطلوب ود ية المسديلى بغداد : مطعة المال 
برخم / ةا . 


ةا مر ادا أه وم لمعقاعممات و'نمه عبار لذ" نتفاتفظ ,08 ناهد 

لمجيوول “مام ماء 1 أن ومإعقاسمدكت و'طامنمم 5 مموعره 1م لمعممة 

,4875 .2م ,(1971) 2 +تداوحعمائرا علطم )0ه 

مجم 156 ."وعد لاوا" :[5ناامشلط] + 588081 , الكلكلكلم 801/18 

سماجة يه متلاعهنيها 

.(1973 بهشلما 63 مم7 ,3085-2428 ,77 ,137 ,إن .ومنائك؟! و3 

لع م97 مك صيصة علبماوطا؟ ماطوحة ك جبماملة1 ما عن0) ملماعملماة:. 
فالخ انهه 4 مسماججية8) .1975 ,بماجملة تمسعسا؟ أن «ممتهطة ١1‏ 
.(3 ماعمامعة” ,[1975] .35 .له3/0 

متر عه الله بواتعجه اله 4# الأبطهاءلة اجليماة طعالكة عدا وه واو :- 
1 ,1964 لوطمماهآ 


يفف 


سماد المائع 


(ل .ا ,لا ''لرزرواأو] عع" 

ومؤمينوره ” اعماطوعة وعطءظاموومتعءة ا ملك منوواطع2" /.-. 
زمه" ماشوعمة "ادمع عمل ها 26662 يطا مهن المطعمد اميه مو مومهم 
بلاسشعمها17) مممد اع 5ه .1 .)لا اممسوماوجو0 انه جوم 
711 79 رزنجوا 

مسد ملاتم8 بماسدوة! ملع و88 مك عدمانا 401ل 23713 

دمطممتصعلما 06 ,تبطتنع1 لمعن عاطعلطء066 عند معلقية3) .1927 رهنجاما 

.(7 !8162 ,"تسملطا تمل" الاعطعطاعع عمف نه عالعطلمظ موملومة2 ,مادماءه 

ال تعنم ممه وآ 11157111 ,800111800514 351217314 

6 وص رالجتسياع «السعمةة "علطو لو "0 وملاجوموم هل قمامة 60016 

كه .9" ,(1973) 


#اطتعاطوعه د شماه ودة .ه1011 عطه الفلة 577 ,اللانا1 1 
منتدعفملم) .1965 .ممموطووا؟ ,اإمممشاموططم صسطحة ميك بمضصيلنا 
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أستاذ كرسى ( تشارلز إليوت نورئون ) 
للشعر بجامعة هاررد 1975 - 1957 


رب ماهر شفيق فريد 


ماليو أرنوكد؟ مارس ١957‏ 


وإن استيلاء الديمقراطية عل السلطة فى أمريكا وأوربا لن 
يكون - كيا كان امأمول - غسيانا للسلام والمدئية . إنه مثل ارتفاع 
نجم غير المعمدينين الدين لا يكفى تعليم مدرسى لإمدافهم بالذكاء 
والعفل . ويلوح أن العالم مقبل عل مرحلةجديدة من التجرية ؛ 
للمعائاة يلائم بين البشر والأوضاع الجديدة ) ٠‏ 


لقد استشهدت بالكليات السابقة لأنبا , جزثيا ه لنورئون (' , 
ولأنها , جزئيا ء ليست لأرنولد . إن الجملتين الأوليين بمكن أن 
كونا لأرنولد » ولكن الثاللة - ١‏ مرحلة جديدة من التجرية لنعلف 
عن لى شىء سبقها . ينبخى أن يظهر ليها نظام جدهد للمعاناة ؛ : 
هله الكليات ليست فقط لخير أرنوئد لها نحن ندركه على الفور أنه 
ماكان ليكتبها . إن أرئولد لايكاد برص ببصره إل المرحلةالجديدة 
من التجربة . وعل الرغم من أنه يتحدث عن النظام » لإن ذلك 
النظام هو نظام الثقافة ولس نظام المعاناة ٠‏ إن أرنولد يمثل حفبة 
سكون ؛ حجقبة استقرار نسوى وهدوه - ووقفة فصيرة ل 
مسيرة الإنسانية التى لا ثتتهى فى الحجاه ما أو فى مهاه . إن أرنولد 
ليس بالرجعى ولا باللورى , ولكنه بمثل مرحلة زمنية ٠‏ كدرايدن 
وجونسون من قبله , وحتى إذا كان البهجة النى نحصل عليها من 
كتاباث أرنولد الثثرية والشعرية متواضعة فإنه كان - من بعفس 
النواحى ... أكثر رجال الأدب فى عصره إرضاء . وأئكم تتذكرون 
الحكم المشهور الذى تفوه به عن شعراء الحقبة النى كنت ألدث 
عا ؛ وهر حكم لابد أن يكون فد لاح ٠‏ فى زمنه » مستقلا عل 
نحر مدهش . يقول فى مقالته عن وظيفة النقد : :إن الشمر 
الإنجليزى فى الربع الأول من هذا الفرن برهم وفرة طافته ووثرة 
قواه الخلاقة , لم يكن يعرف ما فيه الكفاية » . ونحن خليقون بأنا 


نكون مصبيين أبضا ‏ فيا إنال إذا نحن أضفنا أن كارلايل 
ورسكن وننيسون وبراونيج -. برغم وفرة طاقتهم ووفرة قواهم 
الخلاقة .ل يكونوا يشمتعون با فيه الكفاية من الكمة ؛ فققافتهم لم 
تكن مكتملة دالما . ومعرفتهم بالنفس الإنسانية جزلية فى كثير من 
مو مات 
واسعة أر دقيقة » بسر فى ب ولا هو تدله نعيم » ولكن 
با ل لواو ل ل 
العوازن حسن التوجيه . لبعد ففورات اللمنوث التنبؤى فى نباية الفرن 
لمن عشر وبداية القرن التاسع عشر ييدو أرنوند آنيا إلينا وكأنه 
يقول : « هذا الشعر بالغ الفتئة ؛ فهو ثرى قليل الاحطال ٠‏ وثر 
عميق أحيانا ٠‏ وهو شديد الأصالة ؛ ولكثكم لن تستطيعوا أن 
تقبموا مرولا فط وتحافظوا عليه إذا مضيئم فى هذا الطرين 
لاعتباطى  .‏ لمة فضائل أهون شأنا قد لزدهرث فى عصور أخرى 
وبلاه أعرى , وعليكم أن تلقوا بأسباعكم إلى تلك الفضائل وأن 
تطبقوها عل شعركم وثركم وعادثائكم وطريقة حياتكم ٠‏ وال 


العابرة على نويات وحدها . ومن ثم فلن يتسنى لكم قط ٠‏ شعبا 
وأمة وجنسا ‏ أن تكونوا تقاليد وشخخصية كاملة التكوين  ٠‏ ومهما 
نكن فد شبعنا من أدب اماضى ولقافة الماضى فليس فى مقدورنا أن 
همل أرئوله . 


حاوات فى مكان آخعر أن أشير إلى بعض قاط الضعف فى أرنولد 
عندما جازف بالتحام أقسام من الفكر لم يكن عقله صالخا لها 
أو معدا لمعالجنها . لقد كان فى الفلسفة واللاهوث فى مستوى ما قبل 
التخرج , وكان فى الدين نفعبا . وأحرى بنا أن تحدد نواحى صور 
الإنسان فى إطار الحقل امهيا له ؛ لأن نجديد نواحى القصور فد 


اغفا 


وثائق 


يكون فى الوقث نفسه تحديدا دفيقا لنواحى الامتياز ٠‏ وليس فى شعر 
أرنولد إلا القليل الذى يثير الاهتيام من الناحية التكنيكية ؛ فهو 
شعر أكاديمى بأحسن معان الكلمة . وهو ير ثمرة يمكن أن تنجم 
عبا نبشر به القصيدة الفائزة بالجائزة الأولى فى إحدى المسابقات . 
وعندما لا يكون أرنولد هو أرئولد نراه عل راحته فى ححلة الأستاذ . 
إن: ( أنبافوقليس عل بركان إتنا) قصيدة من أجمل القصائد 
الاكاديمية عل الإطلاق . وقد جرب أرنولد أن يرئدى ثيابا أخرى 
كانت أقل ملاممة له . ولست أمتطيع أن أفكر فى قصيدنيه 
( نرسترام وإيزولت ) و( شيخ البحر المهجور ) إلا على أنبها 
أحجيتان ؛ و( سهراب ورستم ) فطمة جيلة ولكنها أقل جمالا عن 
( جبير) , كبا أن لاندور فى الخط الكلاسيكى .. هو أرهفب 
الرجلين أذنا . وهو يستطيع أن جضوق عل أرنولد من كل 
النواحى . غير أن أرنولد ‏ برهم ذلك شاعر يعود إليه المره عن 
طيب خخاطر . فمن المبهج ‏ لا سيها بعد الاتصال بأوباش المزه 
الأول من ذلك القرن ‏ أن يغدر المرء فى صحبة رجل 86 ؛فعة ناج 
6لن0901 . ولكن أرنولد أكبر من أن يكون أستاذا لطيفا للشعر ؛ 
فعل الرغم من صعوبة إرضائه وتشاعه ورسميته نجده أقرب إلينا 
من براونئج . وأقرب إلينا من تئيسون . اللهم إلا فى لحظات 
قلائل . كسبحاث العاطفة العنيفة فى قصيدة « للذكرى ه . إن 
أرنولد شاعر وناقد لعصر من الاستفرار الزائف , وكل كتابائه النى 
تجرى عمرى ١‏ الأمب والدوجا » تبدو لى محاولة باسلة للتتصل من 
العواقب , والتوسط بين نيومان وهكسل . ولكن شعره أو خبير 
ماق شعره ‏ أشد أمانة من أن يستتخدم شيثا غير إحساسه الحقيقى 
بالاضطراب والوحدة وعدم الرضا . إن يعض تواحى قصوره 
واضحة بما فيه الكفاية ؛ ففى مقالته ( دراسة الشعر ) نجد كثيرا من 
الفقر عن ببرنز . وفد كان أرئولد , بوصفه رجلا إنبعليزيا ورجلا 
إنجليزيا فى عصره , يفهم بيرنز خير فهم . ولعل تحيزى للقوميات 
الصغيرة الطاغية كالأسكتلنديين . هو مايجمل لهجة الحامى النى 
بتحدث بها أرنولد تثير فيظى . ومن المحقن أن الظن يساورنى بأن 
أرنولد ساعد عل تثبيث الفكرة المخطثة تمام الخطا . النى تعد بيرئز 
شاعراً إنجليزيا بدائها متفردا من شعراء اللهجباث المحلية ٠‏ بدلا من 
أن تعده ممثلا هابطا لموروث أجنى عظيم . ولكن أرنولد يقول 
( متتهزا الفرصة ليلوم الإقليم اللى عاش فيه ) : ١‏ لا أحد يستطيع 
أن بنكر أنه من الخير للشاعر أن يتعامل مع عالم جميل » . وهى 
ملحوظة تصدمنى على أساس أنها تنم عن نحدد فى الأفق . من الخير 
للإنسائية عموما أن تعيش فى عالم جميل ٠‏ فهذا مالا يشك فيه 
أحد . ولكن أهو أمر على مثل هذا القدر من الأهمية بالنسبة 
للشاعر ؟ أعلم أننا نعنى بالجمال كل شىء ١‏ ولكن المزية الأساصية 
للشاعر ليست العثور على عالم جميل يتعامل معه . وإنما هى القدرة 
عل أن يرى ماوراء الجهال والقبح عل السواء . إنها القدرة على رؤية 
الملل والبشاعة والمجد . 

كان أرنولد محروما من رؤيا البشاعة والمجد . ولكنه كان يعرف 
شيثا عن الملل . وهو بتحدث عن مقدرة شعر وردزورث عل ٠‏ بث 
لقوق 


العزاه ؛ ٠‏ ويورد كثيرا من أحكم ملاحظائه علل الشعر فى سياق 
الحديث عن وردزورث . 


لكن ترى متى ستجد ساعة أوربا الأخيرة 

قدرة وردزورث عل تضميد الجروح . مرة أخخرى ؟ 
بوسع غيره أن يعلمنا كيف نجرؤ 

وأن بجحموا صدورنا إَِاء الحوف : 

بوصع غيره أن يقوونا على أن تحمل - 

ولكن من ذا اللى يستطيع ؛ من يستطيع أن يجملنا نحس ؟ 
إن سحابة قدر الإنسان , 

ى مما يستطيع آخرون أن يواجهوه دون حوف 

ولكن منذا اللى يستطيع أن ينحيها جانيا . مثله؟ ,9) 


وفجته هى دائها هجة أمى ٠‏ وفقدان للويمان , وعدم ثبات » 


وإيانة : 


و والحب ؛ إن يكن حباء. اللى اسشمره رجال أسمد حالا 
أسعد حظا لأهم . عل الأقل . 

حلموا بأنه يمكن لقلين إنسانيين أن بمترجا 

ليصيرا غلبا واحدا . ونحررا عن طريق الإيمان 

من المزلة التى لا مباية لها 

والمخطاولة . وم يكونوا بدركون . وإن لم يكونوا أقل 

منا وحذة , وحادليهم ؛ . 


فهله عاطفة مألوفة بما فيه الكفاية . ولعل التعليق الأشد عل 
الموقف أن يكون : إنك إذا لم نكن نحبه . فإن بوسعك أن تحتمله , 
وليس النظم نفسه عل درجة عالية من الامتياز . إنْ مرجريث . 
على أحسن تقدير ٠‏ شخصية غير واضحة المعالم . لا هى بالمشتهاة 
عل نحو حار ولا بالملاحظة عن كثب . وإنما هى مجرد تعلة للنواح . 
ومن المحقق أن انفعالاته الشخصية تبلغ قمة إنناعها حين بتثارل 
موضرعا لا شخصيا ‏ وعندما نعرف شعره ‏ لا يدهشنا أنه فى نقدء 
لايخبرنا إلا بالقليل . أو بلا شىء . عن تجربته عند كتابته » ون 
عنايته بالشعر من وجهة نظر الصانع ضثيلة إلى هذا الحد . وبيشعر 
المرء بأن كتابة الشعر لم تكن هلب له إلا القليل من ذلك الانفعال ؛ 
ذلك الفقدان الطروب للذات فى صنعة الفن ؛ تلك الراحة العميقة 
والعابرة » التى تأ فى لحظة الاكتهال . والتى هى بمدابة المكافأة 
الأساسية عن عملية الخلق . وكيا أننا نستطيع أن ننسى ٠‏ ونحن 
نقرأ نقده , أنه هو نفسه شاعر . تزداد ضرورة نذكرئنا أنفسنا بأن 
كتاباته المفلاقة وكتاباته النقدية إنما هى . أساسا . من عمل رجل 
واحد . إن الضعف نفسه , والضرورة نفسها لوجود شىء يعتمد 
عليه . وهما ما يجعلان منه شاعرا أكاتهيا , يجعلانه ناقدا أكادمميا , 

إنه لمن المرغوب فيه ؛ بين الحبين والحين . كل مالة عام أر نحو 
ذلك ؛ أن يظهر ناقد يراجم ماضى أدبنا ٠‏ ويرى الشعراء والقصائد 
فى ترئيب جديد . وليسث هله المهمة ثورية , وإثما هى إعادة 


تكييف . ذلك أن ما نلاحظه إنما هو جزئيا المشهد نفسه » ولكن فى 
منظور تاف , أشد بعدا . فشمة موضوعات جديدة وغربية فى 
المقدمة , ترسم عل وجه اللدقة بما يتناسب مع الموضوعات التى نحن 
أشد اعتيادا عليها , والتى تدئو الآن من الأفى . حيث كل شىه- 
عدا أشد الأشياء بروزا ‏ ممتفى عن نظر العين المجردة . ويستطيع 
الناقد المستغمى . المسلح بعدسة قوبة , أن بجتاز المسافات , وأن 
يتعرف الموضوعات الدقيقة فى المنظر , ويقارنها بالموضوعات الدقيقة 
التى فى متناوله ؛ وعندئذل سيتمكن من أن يسبر غور وضع 
الموضوعات المحيطة بنا ونسبتها , فى كل المشهد الواسع الرحيب ٠‏ 
وهذا الخيال المجازى لا بمثل إلا المثل الأعل . غير أن كلا من 
درابدن وجونسون وبرنولد قد أدى هله المهمة عل أحسن نحو 
بسمح به الضعف الإنسان . ونحن لا نستطيع أن نتوفع من أغلب 
النقاد إلا أن هرددوا كالبيغاوات آراء آخر أستاذ للنقد ؛ أما بين 
العقول الاكثر استقلالا . فإن مرحلة من التدمير » والإسراف ل 
التقدير , على نحو يجاوز المعقول ؛ والبدع الفاشية التى يكلو بعضها 
بعضا , تجىء ‏ إلى أن نآن سلطة جديدة تدخعل نوعا من النظام , 
وليس جرد مرور الوفث ٠‏ وتراكم الخيرة الفنية الجديدة ٠‏ ولا ميل 
السواد الأعظم من البشر » على نحو لا سبيل لإزالته » إلى أن 
يعيدوا آراء تلك القلة التى جشمت نفسها مشقة التفكير ؛ ولا مبل 
الاقلية السريعة . وإن تكن قصيرة النظر ‏ إلى أن تولد آراء هانب 
الاستفامة » هر' ما يجمل من إعادة التقييم أمرا أضروريا . فالمسألة 
هى أنه مامن جيل بعتم بالفن على نحو ما بهتم به أى جيل 
أخعر . وهل وجه التحديد فكل جيل ككل فرد بجلب إلى تأمله 
للفن مقولاته الخاصة من التذوق . ويتطلب من الفن مطالب 
خاصة . ويستخدم الفن على نحو خاص به . إن التذوق الففى 
د الخالص » ليس , فيا أرى ؛ إلا مثلا أعلى . وذلك حون لا يكون 
مجرد وهم ٠‏ ولابد من أن يكون كذلك » على قدر مايظل تلوق 
الفن مساألة كاثنات إنسانية معدودة وعابرة . توجد فى المكان 
والزمان ؛ فكلا الفنان واللجمهور محدود . إن لكل عصر ولكل فنان 
غمربا من السبيكة مطلوبا لجعل مادئه تصبح فنا ؛ وكل جيل يفضل 
سبيكته الخاصة عل أى سبيكة أخعرى . ومن هنا فإن كل أستاذ 
جدبد للنقد يؤدى خخدمة ثافعة » وذلك بمجرد الحقيقة المائلة فى أن 
أغلاطه تكون من. نوع مختلف عن نوع آخر أستاذ . وكلما طالت 
سلسلة النقاد الذين ثملكهم , زادث كمية التصويب الممكنة . 


وفد كان من المرغوب فيه بعد فلك الإسهام المدهش والمتنيع 
الخزير للحفبة الرومانئيكية ‏ أن تضطلع جبله المهمة النقدية مرة 
أخرى . لم يكن فيا أنُجز فى تلك الحقبة شىه يشبه فى طبيمته 
ما يستطيم أرنولد إنجازه ؛ فإن ذلك ل يكن العصر الذى يمكن أن 
بنجز فيه . لقد قام كولردج ولام وهازليت ودى كوبسى بأعمال بالغة 
الاهرية عن شكسبير والكتاب المسرحيين الإليزابيئين ٠‏ واكنشفوا 
كنا جديدا ثركوا للاخرين مهمة إحصاله . وأدواث عصر أرنولد 
تلرح الآن » بطبيعة المال , بالغة القدم ؛ فقد كان عصر: هر عصر 
: الشعراء الإنجليز » لوارد ره الذخميرة الذهبية ؛ وألبومات المبلاد 


والتقاويم التى تحرى مقتطفا شعريا أمام كل يوم . لم يكن أرنولد هر 
درايدن أو جونسون ؛ وإنما كان مفتشا للمدارس . وقد غدا أستاذا 
للشعر . كان مربيا , وكان تقويم الشعراء الرومانسيين » فى الدوائر 
الأكاديمية , مازال إلى حد كبير هو ذلك الذى قام به أرنولد . لقد 
كان مصيبا وكان عادلا وكان لازما لعصره . وكانث له . بطبيعة 
الحال ٠‏ عيوبه . إنه مصطبغ باانتقاره إلى اليقين ٠‏ ويمخاوفه 
الخاصة , ورأيه الخاص فى خير ما يمل بعصره أن يعتقده . كي أنه 
متاثر إلى ححد كبير بامجاهه الدينى . إن ذوقه ليس بالشامل . ويلوج 
أنه اختار حيثها أمكنه ذلك لأن قسما كبيرا من عمله عارض ‏ 
تلك الموضوعات التى بمكنه بصددها أن يعبر على أحسن نحو عن 
آرائه فى الأخلاق والمجتمم : وردزورث ‏ ربما ليس عل المستوى 
نفسه اللى كان وردزورث ينظر عليه إلى نفسه ‏ وهايق وإميل 
وجيران . وكان فادرا عل أن يتعلم عن فرنسا ومن المانيا - ولكن 
الاستخدام الذى وضع الشعر فى خدحته كان محدودا . وكان يكتب 
عن الشعراء حينيا يقدمون مسوغا مواعظه للجمهور البريطال . 
وكان أشد مبلا إلى التفكير فى عظمة الشعر منه إلى التفكير فى 
صلقه . 

وليس هناك شعر خبره أرنولد على نحو أعمق مما خبر شعر 
وردزورث ١‏ فالابيات التى أوردتها فييا سبن ليسث نقدا لوردزورث 
بقدر ما هى شهادة بما فعله وردزورث له . وقد نتوقع أن نجد فل 
مقالة أرنولد عن ورهزورث ‏ إن كان لنا أن نتوقع ذلك فى أى 
مكان - تقريرا لها كان الشعر يمنيه عند أرئولد . ففى مقالته عن 
وردزورث يرد تعريفه المشهور : رإن الشعر فى أعياقه نقد 
للحيلة » . فى أعاقه : إن هذا بعنى نزولا إلى عمق عظيم ؛ 
فالأعياق هى الأعياق . وعند قاع الحرةما لا يراه غير قليلين ؛ وما لا 
يحتملون النظر إليه طوبلا ؛ وهو ليس ه نقدا للحياة : . إننا إذا كنا 
نمنى الحياة فى كليتها ‏ وليس معنى هذا أن أرنولد رآها فى كليتها - 
من القمة إلى القاع . فهل يمكن لأى ثىء نستطيع أن نقوله فى نهاية 
المطاف عن ذلك اللغز المخيف أن يدعى نقدا ؟ إننا لا نعود إلا بأقل 
القليل من مراث نزولنا الناحرة ؛ وليس هذا الذى نعود به قدا . إن 
هذا أشبه بما لو كان أرثولد قد قال إن العبادة المسيحية فى أعماقها نقد 
للثالوث . ونستطيع أن نرى على نحو أفضل ما تصل إليه كايات 
أرنولد حينها نتيين أن شعره , على وجه اليقين ؛ شعر نقدى . إن 
قصيدة من نوع و قبر هاينى : إلا هى تقد , ونقد بالغ الفتنة أيضا ٠‏ 
وضرب من النقد مبرر ؛ لإنه ماكان ليمكن التعبير عله نثْرا . 
وأحيانا يكون نقد أرنولد عل مستوى أدى من ذلك : 


وذات صباح , إذ كنا نسير عم هايدبارك ؛ 
صديفى وأنا » تحدئنا مصادفة 
عن لاركون لسنج المشهور :29 . 


إن فصيدة أرنولد عن هاينى شعر جيد للسبب نفسه الذى يجعلها 
نقدا جيدا ٠‏ وهو أن هاينى واحد من الأقئمة مهدم26:2 النى 


كيف 


وائق 


يستطيع أرنولد من ورائها أن بقوم بمهمته . وإن السبب فى أن بعس 
النقد جيد ( ولست أبه هنا لأن أعمم القول عن كل نقد ) هو أن 
الناقد يصطنع . عل نحو من الأنحاء » شخصية المؤلف الذى 
ينقده ٠‏ ومن خلال هذه الشخصية بتمكن من أن يتكلم بصوته 
الخاص . إن وردزورث عند أرنولد لا يقل شبها بأرنولد عنه 
بورهزورث . وأحيانا ما مختار النافد كاتبا يتتقده ٠‏ أوهورا 
يصطنعه ٠‏ يكون ‏ عل قدر الإمكان . نقيضا لا هو عليه , 
وشخصية تحقق كل ما كبحه فى نفسه , فإنه ليمكننا أحيانا أن تمل 
إلى صميمية مرضية جدا مع أقنعتنا الضد . 

ومشى أرنولد قائلا : « إن عظمة الشاعر تكمن فى تطبيقه القرى 
والجميل للافكار عل الحياة). وليسث هله صيافة موفقة 
للموضوع ٠.‏ وإنما هى تلوح كرا لوكانت الأفكار غسولا ليلد 
الإنسانية المعلبة الملتهب . ولكن يدو أن هذا هو ما كان أرنولد 
يخال أنه يفعله . عل أنه سرعان ما يتحفظ فى هذا التأكيد بتوضيحه 
أن ١‏ الأخلاق » لا ينبغى أن تفسر عل نحو أضيل مما ينبغى : 

:إن الأخلاق كثبرا ما تعالج عل نحو ضين وزائف ؛ فهى 
ترتبط بمذاهب الفكر والاعتقاد التى مضى يومها . وقد وفعت فى 
أبدى المتحذلقين والتجار المحترفين. وهى تصير مملة فى نظر 
١ 0‏ 


وا أسفاه للأخلاق كبا كان أرنولد يفهمها ! لقد صارت أشد 
إملالا مما كانت عليه فى أيامه . ثم هو يلاحظ , على نحو فى 
دلالة » فى حديثه عن « أتباع ورهزورث » : 

«إن أتباع ورهزورث معرضون لأن بمدحوه عل الأشياء 
الحخاطثة ٠‏ ولأن هولوا أثمية أكثر من اللازم لما يسمونه فلسفته . إن 
شعره هو الحقيقة , وفلسفته ‏ عل الأقل عل قدر ما يمكن لما أن 
ترندى ثوب « نس علمى من أنساق الذكر » ٠‏ وصل قدر ما ترئدى 
مثل هذا الثوب ‏ هى الوهم . وربما تعلمنا ذاث يوم أن نعمم هذا 
الفرض ونقول : إن الشعر هو الحفيقة , والفلسفة هى الوهم » . 

إن هذا يلوح لى تأكيدا يستوقف النظر, خخطرا وهداما ؛ 
فالشعر ؛ فى أعياقه , نقد للحياة » ومع ذلك فإن الفلسفة وهم ٠‏ 
والحفيقة هى نقد الحياة . تقد كان يممل بأرنولد أن يقرأ لاوكون 
لسنج المشهور ٠»‏ عدف حل عرى اختلاط الأمور عليه . 

وينبغى أن نتذكر أنه لدى أرنولد كبا هو الشان لدى كل شمخص 
آخحر . بعنى د الشعر ؛ اختيارا وترتيبا معينين للشعراء . لقد كان 
يعنى عنده ء كيا هبو الشأن عند كل إنسان أخير ه الشعر الللى يميل 
إليه ٠‏ والذى يعيد قراءئه , وعندما نصل إلى نقطة تقدهم تقرير عن 
الشعر . فإن الشعراللى بلتصق بأذهاننا هو اللى يثقل ذلك 
التغرير . وفى الوقت ذاته نلاحظ أن أرنولد فد توصل إلى رأى فى 
الشعر تخنلف عن رأى أى من أسلافه ؛ فعند وردزورث ود شل 
أن الشعر أداة لنقل هذا النوع من الفلسفة أوذاك » ولكن الفلسفة 
كانت شيئا يؤمنان به . أما عند أرنولد فلن أحسن الشعر يجل حل 
شف 


كلمة الدين أو الفلسفة . وقد حاولت أن أشير إلى أخطار هذه اللعبة 
السحرية فى مكان آخر(2» . وإن أكثر الصور التى تعبر عن رأبس 
تعميها هى ؛ ببساطة . مايل : إنه لا ثشىء فى هذا العام » أرفى 
العالم الآخر , يصاح بديلا عن أى شيء آخعر . وإذا رأيث أنه لابد 
لك أن نستغنى عن شىء , كالعقيدة الدبنية أو الاعتقاد الفلسفى . 
فعليك أن تستغنى عنه وكفى . وأنا أجد ألي أستطيع أن أقنع نفسى 
بأن بعض الأشياء النى يمكننى أن آمل فى الحصول عليها هى أجدر 
بأن يمل علبها من بعض الأشياء الى لا يمكننى الحصول عليها ‏ 
أو أنا فد أمل فى أن أغير نفسى بحيث أتطلب أشياء مختلفة . ولكنى 
لا استطيع أن أفنع نفسى بأن الرغائب نفسها هى التى تشبع » 
أو أنى قد حصلت - من الناحية الفعلية ‏ عل الثىء نفسه حعث 
اسم لف . 

فال صديق فرنمى عن المغفور له يورك باول من أوكسفورد : 
٠‏ لقد كان بهد من الرضا فى التقاره إلى الإيمان ما هده المتصوف فى 
إكاله و . 


0 ع0 مناوممد ومه عممك مالتتتوهدت اومننه غلها6 [ل» 
«عممقزمت قد مممل مناولندزدس ما ودبي 


وأنت لا نستطيع أن تقول ذلك عن أرنولد ؛ فإن سحره وتشويقه 
راجعان ‏ إلى حد كبير. إلى المكان الؤلم الذلى كان يشغله بين 
الإيمان وعدم الإيمان . وكبا هو الشأن مع كثير من الئاس الذين 
لا يخلف اختغاء عشيدعهم الدينية وراءه إلا عادات , فإنه كان يولى 
أهمية مبالغا فيها للأخلاق . إن مثل هؤلاء الناس كثيرا ما خلطون 
بين الأخلاق وعاداتهم الحميدة الخاصة . التى هى نتيجة لتربية 
عاقلة وحصافة وغياب لأى إغراء بالغ القوة . ولكنى لا أنحدث عن 
أرنولد أوعن أى شخص بعينه ؛ فإن الله وحده هو اللنى يعرف 
هله الأمور . إن الأخلاق فى نظر القديس ليست إلا مسألة أولية » 
ولكنها فى نظر الشاعر مسألة ثانوبة . أما كيف يرى أرنولد الأعلاق 
فى الشعرء فامر غير واضح . إنه يقول لنا : 


إن الشعر اللى ينمرد على الأفكار الخلقية إنما هو شعر يتمره 
على الحياة ؛ والشعر الذى لا يبالى بالأفكار الخلقية إنما هو شعر 
لا بيالى بالحياة». غير أن التقرير بظل معلقا ؛ وإذ لا بمثل له أرنولد 
بنياذج من التمرد الشعرى واللامبالاة الشعرية ؛ هلوح غير فى فيمة 
كييرة . وبعد ذلك بقليل , يخبرنا بالسبب فى أن ورزورث عظيم : 

١‏ إن شعر وردزورث عظيم بسبب القوة غير العافية التى يستشعر 
بها وردزورث المْتعة المقدمة إلينا فى العواطف والواجباث الأولية 
البسيطة . وبسبب القوة غير العادية التى نجده بها . فى حالة إثر 
حالة . بوكفنا عل تلك المتعة . ويؤديا على النحو اللى بجعلنا 
نشاركه إياها » . 


وأيس من الواضح ما إذا كانث ١‏ المواطف والواجبات الأولية 
البسيطة ؛ ( مهما يكن من شأنها . ومهيا نكن متميزة عن العواطف 


والواجباث الثانوية والمعقدة ) يراد بها أن تكون امتدادا 
ل و الطبيعة » أو مئعة أخرى مضافة من قوق ؛فإي أجنح إلى الأخيل 
هذا الاحتيال الأخير , وأحسب أن الطبيعة [ عنده ] تعنى إفليم 
البحيراث . أضف إلى ذلك ألى لست عل يقين من معنى الربط بين 
سبيين مختلفين لهام الاختلاف لعظمة وردزورث : أححدهها هو القوة 
النى يستشعر بها ورهزورث منعة الطبيعة . والآخر هو القوة الى 
نيجعلنا بها نشاركه إباها . وعل أبة حال , فمن المحقق أن هذه إننا 
هى نظرية فى التوصيل ء كها لابد لأى نظرية بنظر إلى الشاعر عل 
أنه معلم أو قائد أوكاهن أن تكون . ومن الوسائل التى يمكننا بها 
اختبارها أن نتساءل عن علة كون شعراء آخخرين عظباء . نهل 
نستطيع القول بأن شعر شكسبير عظيم بسبب تلك القوة غير العادية 
النى يستشعر بها شكسبير مشاعر جديرة بالتقدير ٠‏ وبسبب القوة غير 
العادية التى يجعلنا بها نقاسمه هذه المشاعر ؟ إف أستمتع بشعر 
شكسبير إلى أقمى مدى يمكننى معه أن أستمتع بالشعر , ولكن ليس 
هناك ما يجعلنى , ولو عل أفل نحو , واثقا من أنى أشاطر شكسبير 
مشاعره , كبا أنى لا أعنى كثيرا بأن أعرف ما إذا كنث أفعل أم لا . 
وموجز القول أنه يلوح لى أن حديث أرنولد يخطىء من حيث إنه 
بلفى بمركز الثقل عل مشاعر الشاعر, بدلا من الشعر ؛ فنحن 
نستطيع القول بأنه يوجد فى الشعر توصيل من الكاتب إلى 
القارىء . غير أنه لا يجمل بنا أن نتقدم من هذا إلى التفكير فى 
الشعر عل أنه أساسا أداة للتوصيل . فالتوصيل فد يحدث ولكئه لن 
بفسر شيئا . أو نحن قد ننتقد تقرير أرنولد , عل نحو آخرء وذلك 
بأن نتساءل عما إذا كان وردزورث خليقا بأن يكون شاعرا أقل 
عظمة لو أنه استشعر . بقوة غير عائية » الرعب المقدم إلينا فى 
الطبيعة . والملل والحس بالتفييد الكامنين فى العواطف والواجبات 
الأولية البسيطة . وبلوح أن أرنولد مال أنه لما كان ورهزورث - 
غلى حد قوله  ٠‏ يعالج فسيا من اللمية أكبر ؛ من ذلك الدى عابلقه 
بيرنز وكينس وهابنى , فإنه يعالج فسما من الافكار الحلقية أكبر . 
وإن الشعر الدى يعنى بالأفكار الخلقية لخليق بأن يلوح معنيا 
بالحياة ٠‏ والشعر المعنى بالمياة لين بأن بلوح معنيا بالألكار 
الخلقية . 


وليس هذا بالمكان المناسب لناقشة الآثار الخلقية والدهنية 
المؤسفة , المثرتبة عل الخلط بين الشعر والأخخلاتى ؛ فى محاولة العثور 
عل بديل عن الإيمان الدينى.إن ما يعنينى هنا إنما هو اضطراب قيمنا 
الأدبية نتيجة لله الظاهرة . ويلاحظ المره هذا فى نقد أرئولد . من 
السهل أن نرى أن درايدن بخس تشوسر قدره ٠‏ غير أنه بما لا يعادل 
ذلك سهولة أن نرى أن تقويم تشوصر على نحو ما قومه درايدن ( فى 
حقبة ما كان النقاد فيها ليسرفوا فى إغداق صفات المديح ) كان من 
انتصارات الموضوعية فى عصره , كتفرقة درايدن المنسقة بين 
شكسبير وبومونت وفلتشر . وإنه لمن السهل أن نرى أن جونسون قد 
بخس هون قدره » وأسرف فى تقدير كولى . وإنه لمن الممكن أن 
نفهم علة ذلك . غير أنه لا جونسون ولا درايدن كان لديه ما يندم 
عليه ؛ وهما ‏ فى أغلاطهها .- أشد اتساقا من أرنوليد . شل مثلا رأى 


وراص 


أرنولد فى تشوصر ؛ وهو شاعر . وإن يكن بالغ الاخئلاف عن 
أرنولد . لم تكن تعوزه كلية الجدية العالية . إنه » في المحل الأول ٠‏ 
يقابل بين تشوسر ودانتى : ونحن نسلم بأن نشوصر أقل مرتبة ؛ 
ونكاد نكون على اقتناع بأن نشوسر ليس جادا بما فيه الكفاية . 
ولكن أترى تشوسر , فى خباية المطاف , أفل جدية من وردزورث 
الدى لا يقارنه أرئولد به ؟ وعندما يضم أرنولد تشوصر فى مرتبة أمن 
من فرانسوا فيون ‏ برغم أنه , على نحو من الأنحاء » مصيب فى 
هذا . وبرهم أنه كان قد ازف الوقت لان ينبرى أحد فى إنجلرا 
للدفاع عن فيون ‏ لا يشعر المرء بأن نظرية : اللجدية العالية ؛ تؤدى 
عملها . وهذه إحدى مشكلات الناقد الذى يشعر بأنه مدعر إلى أن 
يضع الشعراء فى مراتب ؛ فإنه إذا كان أمينا مع حساسيئه الخاصة 
وجب غليه . بين الحين والحين , أن يتتهك فواعده الخاصة فى 
التقييم . وهناك أيضا أخطار تنبع من كون المرء أشد ثقة مما ينبغي 
من أنه يعرف كنه ‏ الشعر الح 6 . وهذا واححد من أكثر أقواله 
إيجابية : 

د إن الفرق بين الشعر الحقيقى وشعر بوب ودرايدن وكل من 
يتتمون إلى مدرستهها هو بإيجاز كا يل : إنهم يدركون شعرهم 
ويؤلفونه فى عفوهم . أما الشعر الحقيقى فيدركه أصحابه ويؤلفونه 
فى أرواحهم . وإن الفرق بين هلين النرعين من الشعر 
لعظيم :9" , 


وإنا لنتساءل . ماذا كان شأن أرنولد - 
ولأن المعلمين الصارمين أمسكوا بشبابه 
وطهروا إيمانه ؛ وحددوا من ثاره ه 

وأروه نجمة الحق البيضاء العالية ؛ 

وأمروه بأن يجحدق فيها , وإليها يطمح , 
وحبى الآن مازالكت همسائهم مخترق الظلمة : 
ماذا تفعل ل هذا القر الحى ؟» 


فإذا كان شأن رجل , أمسكت مدرسة رجبى بثبابه وطهرته إلى 
هذا الحد , بوحدة مجردة كالنفس ؟ و إن الفرق بين هذين النوعين 
من الشعر لعظيم » . غير أنه ليس ثمة نوعان. من الشعر ٠‏ بل عدة 
أنواع . والفرق هنا ليس أكبر من الفرق بون نوع الشعر الى كان 
يكتبه شكسبير ونوع الشعر الذى كان يكتبه أرنولد . إن فى مثل هله 
الاحكام حنفا وصلفا وإسرافا فى الحرارة . لقد كان من المبرر أن 
ينتفص كواردج و وردزورث وكينس من قدر درايدن وبوب ؛ وذلك 
فى غمرة حرارة التفبرات النى كانوا مشغولين بإحدائها ؛ أما أرنولد 
فلم يكن منهمكا فى إحداث أى ثورة ‏ وفصارى ما نستطيعه هر أن 
نغفر اله قصر انظره , 

ولسث أعنى بهذا أن أوحى بأن تصور أرنولد لجدوى الشعر , 
وهو بمثل نظرة مُرِبّ » يضعف من نقدء ١‏ فإن كونك تتطلب من 
الشعر أن بمنحك إشباعا دينيا وفلسفيا . فى حين أنك ننتقص من 
قدر الفلسفة والدين العقائدى ؛ معناه . بطبيعة المال ‏ أن تعائق 


ونيف 


وثائق 


ظل ظل . غير أن أرنولد كان ذا ذوق حفيقى . إن اهنياماته ‏ كبا 
نلث ‏ تجعله يقتصر عل الشعر العظيم وحده . وعل عظمته . 
ورأبه فى ملتون غير مرص هذا السبب . بهد أنك لا تستطيع أن تقرأ 
مقالته عن «هراسة الشعر ؛ دون أن يقنعمك توفيق مقتطفاته + 
فكونك قاهرا عل أن تورد . على نحو ما يورد أرنولد .» هو ير 
برهان على الذوق . إن هذه المقالة من كلاسيات النقد الإنجليزى ؛ 
فهر يقول الكثير فى مثل هذا الميز الضثيل . وبقوله بمثل هذا 
القصد , وهذه السلطة . ومع ذلك ققد كان بالغ الوعى بجدوى 
الشعرفى نظره , إلى الحد الى يتمكن معه من أن يرى كلية كنهه . 
ولست عل يقين من أنه كان عل هرجة عالية من الحساسية 
بالصفات؛ الموسيقية للشعر ؛ فغلطاته الرديثة العارضة تثير فينا هذا 
الشك . وعل قدر ما أستطيع أن أذكر , فإنه لا يؤكد غط فى نقده 
هذه المزبة للأسلوب الشعرى ؛ هذه للزية الأساسية . إن ما أدعوه 
: خياذ سمعيا: هو الحس بلمقطع والوزن , والتوشل بعيدا وراء 
المستويات الواعية للفكر والشعور وإحياء كل كلمة . والغوص إل 
أوفر الأمور ححظا من النسيان والبدائية ؛ والرجوع إلى ما هو أصل ٠‏ 
والعودة بشىء ما . والبحث عن البدابة والنباية . والخيال السمعى 
يؤدى وظيفته من شعلال المعانى دون شك ؛ أو هو لا يخلو من المعائل 
بمعناها اللألوف , ويمزج بين العتيق والدارس والرث ؛ بين المتداول 
والجديد والمدهش ؛ بين أقدم العقليات وأكثرها تمديئا . ورما كانت 
فكرة أرنولد عن « الحياة » فى حديثه عن الشعر لا تمفى عميقا بما فيه 
الكفاية . 


وأنا أستشعر ‏ أكثر ما الاحظ . عدم يقين داخل وافتقارا إلى 
الثقة والعقيدة فى ماثيو أرنولد : إنها المحافظة التى تنبع من الافتقار 
إلى إيمان ؛ وإنه حماس الإصلاح الذى ينبع من نفور من التغير . 
ولربما كان فد اضصطرب عل نحوما حين نظر فى داخخله ٠‏ ورأى فسآلة 
ما يدعمه , وإلى الخارج . حون رأى حالة المجتمع والهاهاته . إنه 
م بنعم بسكينة حقيفية » وإنما نعم بسلوك لا شائبة فيه فعسب . 
وربما كان قد اهتم أكثر مما ينبغى بالحضارة ٠.‏ ناسيا أن السياء 
والأرض ستزولان ٠‏ ومعهما مستر أرنولد ٠‏ وأنه ليس هناك صوى 
مستفر واحد . إنه شخصية ممثلة ؛ فنظرية المرء عن مكان الشعر 
ليست مستقلة عن نظرته إلى الحياة عموما . 

الوظيفة الاجتهاعية للشعر فى تصدير وردزورث ولى دفام شل . 
وفى نقد أرنولد نجد مواصلة لعمل الشعراء الرومانسيين ٠‏ مع 
تقويم جديد لشعر المافى ؛ باصطناع منيج بفتفر إلى دقة «مونسون 
ولكنه يتلمس طريقه نحو صلاث أوسع وأعمن . ول أرد أن أعرض 
هذا « التزابد للوعى بالذاث » عل أنه . بالضرورة ٠‏ تقدم ذو قيمة 
أعل . ذلك أنه لا يمكن استخلاصه . بصورة كاملة . من التغيرات 
العامة النى طرات على الذهن الإنسانى عبر التاربخ . وكرن هله 
التغيرات لها أى دلالة غائية ٠‏ ليس من بين افتراضان هنا . 

كان إصرار أرنولد عل ضرورة العظام فى الشعر . طبفا لتقويم 
أخلاتى , مهما بالدرجة الأولى ‏ إن يرا وإن شرا بالنسبة 


ليف 


لعصره . وعندما لا يكون فى أحسن أحواله فمن الواضح أنه يقع 
بين مفعدين . وكبا أن شمره أشد تأملية و أشد اجترارية من أن 
يرتفع فى أى حلظة من اللحظات إلى للرتبة الأولى , فكذلك الشان 
مع تقده . إنه » من ناحية ٠‏ ليس شاعرا خالصا بما يكفى لكى 
تواتيه الاستنارات المفاجثة التى نقم عليها ى نقد ورهزورث 
وكولردج وكيتس . ومن ناحية أخرى فقد كان يفتظر إلى النظام 
الذهنى وشهرة الدقة فى استخدام الألفاظ . واتساق الاستدلال 
واستمراره , الذى بيز الفيلسوف . إنه يخلط أحيانا بين الكليات 
والمعلق : وما كان ليجمل به ٠‏ بوصفه شاعرا أوفيلسوفا . أن 
برضى عن جملة من نوع قوله : و إن الشعر . فى أعياقه . نقد 
للحيلة » . فنحن بحاجة إلى استبصار بالشعر أعمق ؛ واستخدام 
للغة أدق نما نجده عند أرنولد . لقد ظل منيج أرنولد النقدى , 
وافتراضائه ٠‏ سليمة فى لمدة الباقية من القرن الى عاش فيه . وفى 
تطورات متبابئة غاية التباين ٠‏ كان نقده هو الذى ضبط النغمة ‏ 
فولتر باتر ه وآرثر ساجونز . وإدينجتون ساهوندز , ولزلى ستضن . 
وف . و. ه . مايرز » وجورج سيتتسبرى ؛ وكل الأساء البارزة 
فى حقل النقد . فى تلك الفترة, تشهد بللك . 


إننا سواء وافقنا أولم نوافق عل أى من نتائجه أو عليها كلها . 
وسواء أقررنا أو أنكرنا أن منبجه كفه , فلا بد لنا من أن ثقر بأد 
عمل السيد | . ! . ربتشارهز ستكون له أهبية جذرية فى تلريخ 
النقد الأبى . وحتى إِذا ثبت أن ثقده يسير عل الدرب الخاطىء 
كلية ؛ وحتى إذا تكشف أن هذا الوعى الحديث بالذاث مجره طريق 
مسدود , فسيكون السيد ريتشاردز قد أدى شيئا ؛ وذلك إذ مجل 
باستنفاد الإمكانياث . وسيكون قد ساعد , عل نحو غير مباشر ٠‏ 
عل نعرية نقد الأشخاص الذين لا تؤهلهم حساسية أو معرفة 
بالشعر . وهو ما نعان منه يوميا . ثمة أمل فى مزيد من الوضصوح . 
وإنه ليجمل بنا أن نبدأ فى أن نتملم كيف نفرق بين تذوق الشعر 
والتنظير للشعر , وأن نعرف متى لا نكون متحدئين عن الشعر ٠‏ بل 
عن شىء آعر أوحى به الشعر . إن فى تخطبط ريتشاردز عنصرين ٠‏ 
كلاثما بالخ الأهمية لكانه البئئى . وين لاشك فى هذين 
العنصرين . أعمق الشك . وإن لم أكن معنيا بها هنا : إنهها نظربته 
فى القيمة ٠‏ ونظريته فى الغربية والتعليم ( لو بالاحرى نظرية الغريية 
والتعليم المفترضة أو المضمرة فى موتفه كيا يعبر عنه كتاب ر التقد 
التطييقى ؛ ) . أما عن علم النفس بعلم اللغويات فها مداه , 
وليسا ميدانى . وإنى لأشد اهنيما هنا بما بلرح لى بعض فروض ١‏ 
يعرزها الفحص , تقدم بها . ولست أهرى ما إذا كان لا يزال 
متنمسكا ببضع تأكيدات تقدم ما فى مثاته الباكرة : الملم 
والشعر » ؛ ولكنى لا أظن أنه مد قام , بعد , بأى تعديل عام هله 
التأكيدات . وها هو ذا واحد منباء ماثثل ل ذعنى : 

دإن أخطر العلوم قد بدا الأن فقط يحرج إلى مرحلة التتغيد . 
ولسث أفكر فى التحليل النفسى أوف المذهب السلوكى بقدر ما أذكر 
فى كل الموضوع الذى يشملهها . رإنه لمن المحثمل جدا أن ند خط 


هندنيورج , الذى تراجع إليه الدفاع عن تقاليدئا ٠‏ بحطيا فى 
المستقبل القريب . ولئن ححدث هذا , فقد يكون لنا أن نتوقع عياء 
عقليا من نوع لم يخبره الإنسان من قبل قط . وسئرئد حينذاك ‏ كا 
نبأ مائيو أرنولد ‏ إلى الشعر ؛ فالشعر قادر على إنقافنا . . . » , 

وقد كنت خليقا بأن أشعر بالحبرة ثماما إزاء هذه القطعة » لو لم 
يظهر فيها مائيو أرنولد . وعند ذاك لاح لى أل أعرف كنه الأمور » 
عل نحو أفضل . قليلا . وإنى خليق بن أفول إن تأكيدا مثل هذا 
إنها يميز, بدرجة عالية , أحد أثماط العقل الحديث ؛ لأن من 
الأشياء التى يستطيع المرء أن يقوها عن العقل الحديث أنه يستوعب 
كل حد متطرف ودرجة من الرأى . هاك السيد ماريئان فى مقالته 
و الفن والمنرسية ٠‏ التى أوردث منبا فيها صب : 


« إنه لخخط) ميت أن نتوقع من الشعر أن يقدم للإنسان غذاء فوق 
مافى ؟ . 

إن السيد ملريتان لاهون , كما أنه فيلسوف ؛ وتستطيع أن 
تكون عل يقين من أنه عندما يقول «خخطأ مميث ؛ فإنه ججاد تماما . 
غير أنه إذا لم يكن لمؤلف « ضد الحديث : متممكمكة -ناهة أن 
بعد رجلا وحديثا ) ٠‏ فإننا نستطيع أن نجد تنوعات أخخرى فى 
الرئى . وى كتاب عنوانه ( البيفاء الآهمى » يدرج السيد 
مونتجمرى بلجيون مقالتين , إحداثما تدعى ١‏ إلفن والسيد 
ماريكان » , والثائية تدعى ما التقد ؛ , ومنهها نعرف أنه لاماريتان 
ولاريتشاردز يعرف عم يتحدث . ويعتقد السيد ريتشارفزت 
بالاضافة إلى ذلك أن مخبرة الشعب ليست كشفا صوفها . أما 
الاب هئرى بريمون0©0 فى كتابه ‏ الصلاة والششعر : فيمنى بأن بخبرنا 
بنوع كونه كذلك ودرجته . ومن الواضح أن السيد بلجيون يتفق فى 
الرأى , عند هله النقطة . مع السيد ريتشاردز . وإنه لمن الحكمة 
أن نستبقى فى أذهاننا ملاحظة للسيد هربرث ريد فى كتابه المسمى 
« الشكل فى الشعر الحديث : : « لثن تصادف لناقد أدى أن يكون 
شاعرا أيضا . . فإنه يكون معرضا لأن يعانى من ورطاث لا تعكر 
السكيئة الفلسفية لزملائه الأقل شاعرية » . 


وفيها عدا الاعتقاد بأن الشعر يؤدى شيئا ذا أهمية , أو فيه ثىء فو 
أهمية يمكن أداؤه . لا يلوح أن ثمة قدرا كبيرا من الاتفاق . وإنه لمن 
الشائق أن نجد فى عصرنا ‏ الذى لم ينجب أى عدد كبير من الشعراء 
المهمبن ‏ مثل هذا العدد الكبير من الناس ‏ وهناك. كثيرون غيرهم - 
الذبن يطرحون أسثلة عن الشعر . فليست هله المشكلات بالق 
تعنى . عل النحر الأمثل , الشعراء من حيث هم شعراء ؛ البئة . 
ولئن انخمس الشعراء فى المناقشة . إنه من المحتمل أن يكون ذلك 
راجعا إلى أن هم اهتيامات ورفائب خارج نطاق كتابة الشعر , 
ولاحاجة بنا إلى أن نستدعى من يطلفون عل أنفسهم اسم 
أصحاب المذهب الإنسالى ( حيث إنبهم . فى أغلب الأحيان ؛ لم 
يكوئوا مهتمين فى المحل الأول بطبيعة الشعر ووظيفته )كى بشهدوا 
بأننا إغا نج هنا مشكلة الإيمان الدينى وبدائله . بدهى أنه لبس 


ونايق 


جميم النقاد المعاصرين ٠‏ ولكن عل الأقل عدد من الثقاد لا يلوح 
أغهم يشتركون فى الكثير عدا هذا . بالذين يعدون الفن ٠‏ ويخاصة 
الشعر ,» ذا صلة بالدين » برهم أ يختلفون حول ما عسى أن 
تكون هله الصلة . فالصلة لاترسم دائما عل ذلك الحو 
الأخلاقى اللى رسمه أرئولد , ولا على ذلك النحو العام . كما فى 
تفرير السيد ربتشارهز الذى أوردته . فمند السيد بلجيون عل سبيل 
الخال : 


دلمة مثل بارز للالجورية الشعرية فى النشيد الختامى من 


. و الفردوس : موتو . حيث يسعى الشاعر إلى أن يقدم وصفا 


الجورها لرؤيا الغبطة . ثم بعلن عقم جهوده . ونسطيع أن نقرأ هله 
القطعة المرة تلو المرة » ولكننا لن نحصل , فى نباية المطاف , عل 
كشف عن طبيعة الرؤيا , أكثر مما كان لدينا قبل أن نسمع عنها أو 
عن دانتى ٠‏ . 

٠‏ ويلوح أن السيد بلجيون فدصدف كلام دانى . غير أن ما نخبره 
بوصفناقراء ليس غط ما بره الشاعر على وجه التحديد ٠‏ ولن يكون 
ثمة معنى لكونه كذلك , برغم أن من المحقق أن له علاقة ما بخبرة 
الشاعر . فيا خبره الشاعر ليس شعرا ؛ وإنما هو مواد شعرية ؛ 
وكتابة الشعر و خبرة » جديدة عليه , كبا أن قراءته بواسطة الشاعر 
أو لى شخص آخير أمر مختلف أيضا . والسيد بلجيون . فى إنكاره 
نظرية يعزوها إلى السيد ماريئان : يلوح لى كمن يرتكب أخطاءه 
الخاصة ؛ ولكن مانتحدث عنه إنما هو فياس تمثيل مع الدين . إن 
المسيد ريتشاردز مشغول كثيرا بلمشكلة الدينية : وذلك ببساطة فر 
مماولته تجنبها . وفى ملحن للطبعة الثانية من كتاب و أصول الئقا 
الأبى » كلمة عن شعرى تلوح لى ‏ وهى فى صفى على قدر ما يمكر 
أن اشتهى - بالغة المضاء . غير أن بلاحظ أن الأنشودة السادسة 
والعشرون من د الظهرء وم ئموض< تجلر ١‏ انشغالى الدائب 
باجنس . مشكلة جيلنا , كما كان الدين مشكلة الجيل الأخير » . 
وأناأسلم عن طيب خخاطر بأهمية الأنشودة السادسة والعشرين » 
وكان السيد ريتشاردز حاذقا فى ملاحظته إياها . غير أنه فى مقابلته 
بين الجنس والدين يقيم نفرقة أحلق من أن يمكننى إدراكها . فقد 
يتصور المرء أن اللبئس والدين بمثلان « مشكلات » كالتجارة الحرة 
| والتفضيل الإمبراطورى . وإنه ليلوح من الغريب أن يكون الس 
الإنسانى قد استمر فى العيش طوال هذه الآلاف من السنين ٠‏ قبل 
أن يدرك فجأة أن الدين والجنس . واحدا فى أثر الآخر. بمثلان 
مشكلة . 


وقد كان رأبى دائها ٠‏ وهو لبس 0 ف نباية المطاف » إلا رابا 
متداولا ‏ أن تطور الشعر وثقده وتغيرثما إثما يرجعان إلى عناصر 
نأل من الخارج . ول أحاول توجيه الانتباه إلى أهمية ٠‏ إسهام ؛ 
درايدن فى النقد الأمى . وكأنه لا بعدو أن يضيف إلى محزون 
الكلمة , قدر ما حاولث توجيهه إلى أهمية الحفيقة المائلة فى أنه رغب 
فى أن بفصح عن آراله فى الدراما والترجمة , وفى الشعر الإنجليزى 
فى المانمى . وأن يجهر بها . وعندما وصلنا إلى جونسون , حاولت 


داوف 
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أن أوجه الانتباه إلى تلك الزيادة فى تطور الوعى التاريمى التى 
جعلت جونسون يرغب فى أن يقوم بتغصيل أكبر , الشعراء الإنجلمز 
فى عصره وى العصور السابقة”© . وفد لاح لى أن اظريات 
وردزورث عن الشعر تسئمد غذاءها من مصادر اجتهاعية . ونحن 
ندين اليو أرنولد بإدخال قضية الدين , صراحة , عل مناقشة 
الأدب والشعر . ومع احترامى للسيد ربتشاردز . وبشهادئه هو 
نفسه , لابلوح لى أن هذه ١‏ القضية ؛ فد نحيت جانبا ماما ؛ وحل 
لها خضية والجنس » ؛ فإنه ليلوح لى أن معاصرى مازالوا 
مشغولين بقضية الدين . سواء دعوا أنفسهم رجال كئيسة أو 
لاأدريين أو عفلانيين أو ثوريين اجتياعيين . إن التضاد بين الشكوك 
التى يعبر عنبا أهل عصرنا , (الأسئلة النى بسألوا , والمشكلات 
التى يطرحونا هم أنفسهم , واجاه جزء ‏ على الأقل ‏ من الماضى ٠‏ 
فد أحسن صياغته جاك ريفيير فى جملتين : 

« لو أن موليير أو راسين لى القرن السابع عشر سثل عن السبب 
فى أنه يكتب ٠‏ لما أمكنه ‏ ولا ريب - أن بهد غير إجابة واححدة : إنه 
يكتب لنسلية السرأة زقممع ومامعدمط مما معنسافلك عدي . 
وليس إلا مع مقدم الرومانسية ٠‏ حتى صار ينظر إلى الفعل الأعبى 
على أنه ضرب من الإغارة عل لمطلق ٠‏ ولل نتيجته عل أنما 
كشف » . 
وليسث طريقة ريفيير فى التعبير موفقة تماما فى رأبى . قالره يكاد 
يتصور أن كل ما ححدث هر أن الثواء إواديا قد ملك رجال الأدب » 
ومرضا أدبيا جديدا يدعى الرومانتيكى , وهذه إحدى أخطار تعبير 
مره عن معناه بمصطلح « رومانتيكى 6 ؛ فهر مصطلم يتغير 
باستمرار فى السياقاث المختلفة » وقد انحصر الآن فيا يلوح أنه 
مشكلات أدبية خخالصة وبحلية خالصة , ثم هو الآن بتسع ليغطى 
تقرييا كل حياة عصر من العصور , وحياة العالم كله تقرييا . وريما لم 
نكن فد لاحظنا أن مصطلح ١‏ الرومانتيكية » فى دلاك الأكثر 
شمولا , يشمل ثقريبا كل شىء بميز الاثتين وخمسين سئة الأخيرة » 
أو نحو ذلك , عن السئوات التى سبقتها . ويتضمن الكثير إلى الحد 
الذى يكف معه عن أن يجلب معه أى مديح أو لوم . والتغير الى 
يشير إليه ريغيبر ليس مقابلة بين موليير وراسين من ناحية , والكتاب 
الفرنسيين الأحدث عهدا من احية أخرى .كيبا أنه لا يضفى شرفا 
عل هذين الأولين , أو يتضمن تقليلا من هؤلاء الآخرين . ومن 
أجل الوضوح والبساطة » أرفب شخصيا فى تهئب استخدام 
مصطلحى الرومانتيكية والكلاسبة ؛ وهما مصطلحان يشعلان 
عواطف سياسية ٠‏ ويجنحان إلى إصابة نتائجنا بالتحيز . وأنا معنى 
فقط برعمى أن فكرة ما يكون الشعر لأجله , والوظيفة التى بلبخى 
عليه أن يضطلع بها . إنما هى فكرة تتفير ؛ ولذلك أوردث ريفيير . 
وأنا معنى ١‏ بالإضافة إلى ذلك , بالقد من حيث هر شاهد عل 
مفهوم جدوى الشعر فى عصر الناقد , كبا أؤكد أنه لكى نقارن يبن 
عمل نقاد لغتلفين . ينبغى علينا أن تمحص افتراضاتهم عيا يفعله 
الشعر , وما بجمل به أن يفعله . وإن فحص نقد عصرنا لينضى ى 
إلى الاعتقاد بأننا مازلئة فى عصر أرنولد . 


طرف 


وأنا أنحدث عن آراء السيد ريتشاردز ببعض التهيب . إن بعضص 
المشكلات النى يناقشها بالغة الصعوبة فى ححد ذاتها ؛ وليس هناك 
من هم أهل لنقدها سوى أولتك الذين وجهرا أنفسهم إلى هله 
الدراساث المتخصصة نفسها » واكتسبوا مرة بهذا النرع من 
التفكير . غير أأى أقتصر هنا على قطع لا بلرح أله يتحدث فيها 
حديث المتخصص ؛ ولسث أستمئع ليها ؛ بدورى . بأى مزبة من 
المعرفة التخصصة . إن هناك سبيين لوجوب عدم النظر إلى ناظم 
الشعر عل أنه يتمنع بأى مزية عظمى . وأحد هذين السبيين هو أن 
منافشة للشعر من هذا النوع تقودنا بعيدا عن الحدود الى يستطيع 
الشاعر أن يتحدث فى نطاقها حديث المرجع الثقة . والسبب الآخر 
هو أن الشاعر يفعل أشياء كثيرة اعتيادا على الغريزة ٠‏ وليس 
بمستطاعه أن يتحدث علا بأفضل مما يستطيع أى شخص آخخر . إن 
بوسع الشاعر ‏ بطبيعة الحال ‏ أن مجاول أن يقدم حديثا أمينا عن 
الطريقة التى يكتب بها هو شخصيا ؛ وقد نكون ثنيجة ذلك إذا 
كان مراقبا جيدا ‏ كاشفة . وهو بأحد المعانى . وإن يكن معنى بالخ 
الضيق . يعرف أكثر من أى شخص آخير ما د تعنيه » قصائده . 
وقد يكون عاما بتاريخ إنشائها . والمواد التى دخعلتها وخخرجت منبا 
عل صورة يصعب تعرفها . وهو عل علم بما كان يجاول أداءه . وما 
كان يعنى أن يعنيه . ولكن ماتعنيه القصيدة إنما هو ما تعنيه 
للآخرين بقدرما هوما تعليه لمؤلفها . ومن المحقق أن الشاعر , مع 
الزمن » قد يغدو ممرد قاريء لأعياله ؛ وينسى معناها الأصل » 
أوء إذا هوم ينس , يتغبر فحسب . وعل ذلك فإنه عندما يؤكد 
السيد ريتشاردز أن «الأرض اخراب» تحقق ‏ انفصاما كاملا بين 
الشعر وجميع المعتقدات » , لا أرانى مؤهلا لآن أقول : كلا ١‏ أكثر 
من أى قارىء آخر. وسأفر بأنى أظن إما أن السيد ريتشارهز 
خطىء . أو أن لم أفهم معناه . فتقريره قد أن قصبدل كانت 
أول شعر يجقى ما كان كل شعر فى الماضى خخليقا بأن يزهاد جودة لو 
أنه حققه . ولكنى لا إخخال أنه كان يعنى أن يزجى إل مثل هله 
التحية النى لا أستحقها . وقد يعنى تقريره أيضا أن الموقف الراهن 
تختلف اختلافا جدريا عن أى موف أنتج الشعر فى ظله لى 
المانحى . أو على وجه التعيين ‏ أنه ليس هناك الآن فىء نؤمن 
به » وأن الإيمان نفسه قد مات . ومل ذلك كانث قصيدق أول 
قصيدة نستجيب »2 على النحو الأمثل » للموقف الحديث ٠‏ 
ولا تعمد إلى الإهام . وفى هذا الصدد , عل ما بظهر , يلاحظ 
السيد ربتشاردز أن « الشعر قاهر على إنقائنا » . َ 


إن مناقشة نظريات السيد ريتشاردز فى المعرفة والقيمة والمعق 
ليست , بحال من الأحوال , منقطعة الصلة ببذا.التاكيد , ولكنبها 
خليقة بأن تمفى بنا إلى بعيد . ولست بالشخص المؤهل لآن 
بنولاها ؛ فنحن ‏ بطبيعة الحال لا نستطيع أن تدحض التقرير 
القائل بأن ٠‏ الشعر قادر عل إنقلنا» دون أن تعرف أى تعريفات 
الخخلاص المتعددة » هى التى فى ذهن السيد ربتشارهز0» ( والكثير 
من الناس يتصرفون كبا لو كانوا هم أيضا يؤمنون بللك ؛ ولولا 
ذلك لصعب أن نفسر اهتيامهم بالشعر) . وأنا واثق ‏ من 


مسثر ريتشاردز لا يعنى الشىء نفسه الذى كان يعنيه عند أرنولد . 
غير أنه على قدر ما يعنينى الأمر . نإن هله ليست إلا ظلالا تختلفة 
من الازرق . وفى كتاب النقد التطبيفى0؟) يقدم السيد ريتشاردز 


وصفة أظن أنبا تلقى بعض الضوء عل الكاره اللاهوتية . إله ٠‏ 


بقول : 

وإن شيئا مثل نكنيك أو طفس لزيادة الخلاص , قد يمكن 
ابتكاره ؛ فعندما نجد أن استجابتنا لإحدى القصائد تظل ؛ بعد 
بللنا أقصى ما فى وسعنا , غير يفيئية » وعندما لا نكون على يقين مما 
إذا كانث للمشاعر التى تثبرها القصيدة نابعة من مصدر عميق فى 
خبرتنا » وما إذا كان ميلنا إليها أو نفورنا منها صادقا ٠‏ وخخاصا بنا ه 
أم أنه من مصادفات البدع الجارية ٠‏ واستجابة لتفصيليات 
السطح , أو للاساسيات ؛ فإنه ريما أمكئنا أن نعين أنفسنا بأن تتدبر 
هله الاستجابة فى إطار من المشاعر لا تمتد شكوكنا إلى إخلاصه . 
أجلس قرب الثار ( بأعين مغمضة . وأصابع تضغط بشدة عل 
لمقلتين ) وتامل . بأكبر قدر ممكن من « التحفيق 2 النقاط 
الخمس التالية , التى سأعلق عليها , واحدة بعد أخرى . ونستطيع 
أن تلاحظ عرضا ثلك الجدية الدينية العميقة لانجاه ريتشاردز إزاء 
الشعر(؟١)‏ , فإن ما يقترحه ‏ لأنه يشير فى القطعة المذكورة أعلاه 
إلى أن تخطيطه يمكن أن بزاد عليه ليس أفل من وصفة ندرييات 
روحية . والآن إلى النقط الى يلكرها : 


. ) وحدة الإنسان ( عزلة الموقف الإنسال‎ -١ 

إن الوحدة موقف يتردد كثيرا فى الشعر الرومانتيكى ؛ إذ يدخل 
شكل الشعور بالوحدة وومدمتعودمدم1 ( وهر ما لاحاجة ى لل 
أن أذكر به الأمريكيين من القراء ؛ فإنه موقف يترهد كثيرا أل 
الغناليات المعاصرة التى تعرف باسم « البلوز » ) . ولكن بأى معنى 
يكون الإنسان عموما معزولا ؟ ومن ملذا ؟ وما هو دالمرئف 
الإنسال ؟ » إنى أستطيع أن أفهم عزلة الموقف الإنسان عل النحو 
الى بشرحها به دبوتيها أفلاطون . أو بالمعنى المسيحى ٠‏ وهر 
انفصال الإنسان عن الرب . ولكنى لا استطيم أن أفهم عزلة 
لانكون انفصالا عن أى شىىء محلت. : 


حقائق الميلاد والموت فى غرايجها التى لا سبيل لشرحها : 
لسث أستطيع أن أرى لملذا بتعين عل حفائق الميلاد والموت أن 

تلرح غربية فى سيد ذانها . إلا أن يكون ثنا تصور لطريقة أخرى 

للدخول إلى العالم ومغاهرته , تلوح لنا أكثر طبيعية . 


ضخامة الكون التى لا تعقل : 
نحن نذكر أن و الفضاء العريض ؛ لم يكن هر ئفسه اللى ركع 
باسكال . بل صمته الأبدى . ولكن هذا , إذا توافرث لعلفية دينية 


محددة, يغدو أمرا مفهوما . غير أن التأثير اللى تحدله ف كتب 
الفلك الشعبية ( ككتب السيد جيمز جينز ) لا يعدو أن بكون كون 
الفضاء العريض بلا دلالة . 


4 مكان الإئسان فى منظور الزمن : 
أعترف ألى لا أجد هذا الموضوم باعثا عل البهجة أومنبها 
للخيال , إلا إذا جلبت إلى تأمل له اعتقادا بأن هناك دلالة ومعنى 
لكان التاريخ الإنساى فى تاريخ العالم . وأخشى آلا يعدو هذا 
الموضوع للتأمل . لدى كثير من الناس , أن ينبه ذلك التعجب 
لكسول والتعطش إلى الحقائق اللدين تشبعهها ملخصات السيد 
ويلز . 


6 ضخامة جهل الإنسان : 

وهنا مرة أخرى ‏ لابد لى من أل أسكل : جهله بماذا ؟ إفى ٠‏ 
على سبيل المثال ٠‏ حاد الوعى بجهل الخاص بموضوعات معيثة ؛ 
أريد أن أعرف عنها للزيد , ولكن من المؤكد أن السيد ربتشارهز 
لا يعنى جهل أى إنسان بصفته الفردية , وإنما جهل الإئسان . غير 
أن و الجهل » بنبغى أن يكون نسبها حسب المعنى اللذى نفسر به 
كلمة ٠‏ معرفة » . وفى كتاب « منشيوس عن الذهن » زودنا السيد 
ريتشاردز بتحليل مفيد للمعاق المتعدحة لكلمة «معرفة ه . إن 
السيد ربتشاردز- الذى انغمس فيا اعتقد أنه سيكون أخصب 
فحوص المبدال من حيث هو إساءة فهم مديج - يستطيع أن يتهمنى 
بتحريف معائيه » ولكن بديله الحديث ل ١‏ تدريياث ؛ القديس 
أغناطيوس إنما هو توسل إلى مشاعرنا) وأنا لا أعدو أن أكون محاولا 
تسجيل الطريقة التى يؤثر بها فى مشاعرى . وضدى أن نقاط السيد 
ربتشاردز الخمس لا تعبر إلا عن انهاه انفعالى حديث ؛ لا أستطيع 
أن أشاركه إياه » ويجد أشد التعبيرات عنه إغرانا فى العاطفية فى 
كتاب « عبادة رجل حر : . وكيا أن تأمل مكان الإنسان فى الكون 
فد أدى بلورد رسل إلى أن يكتب مثل هذا النثر الردىء ؛ فربما كان 
لنا أن نتساءل عيا إذا كان خليقا بأن يؤدى بالطامح العادى إلى لهم 
الشعر اليد . يعادل ذلك احتبالا ‏ نيا أشك ٠‏ أن يثبته فى تذوقه 
لما هو من الدرجة الثانية . 


وأنا على استعداد لأن أقر بأن مثل هذا المدخخل إلى الشعر قد 
يساعد بعض الناس ؛ فالنقطة التى أريد أن أبرزها هى أن السيد 
ربتشارهز يتحدث كما لو كان هذا المدخل صالحا لكل إنسان ٠‏ رإى 
لعل ام الاستعداد أن أقر بوجود أناس بشعرون ويذكرون 
ويعتقدون , عل نحو ما يفعل السيد ريتشارهز ؛ فى هله الأمور ؛ 
ولبس ذلك إلا إذا هو أقر بان هناك أناسا يفكرون على نحو 
خبلف . لقد قال لنا لى كتابه « العلم والشعر » : 

وعل مدى قرو .. كان هناك اعتقاد لى تقريرات زائفة 
لا حصر لها عن الله ؛ عن الكون ؛ عن الطبيعة الإنسائية ؛ عن 


بم 


وتائق 


علاقاث الذهن بالذهن ؛ عن النفس ؛ عن مرتيتها وقدرها . . . 
والآن قد ولت هذه المعتقدات عل نحو لا راد له ؛ وليسث المعرفة 
النى قضت عليها من نوع يمكن أن يقام عليه تنظيم » بعادله 
رهافة , لللعن » . 

وأنا أعتقد أن هذا , فى حمد ذائه , تقرير زائف ؛ إذا كان هناك 
ما يمكن أن نطلق عليه هذا الاسم . غير أن هله الأمور فد ولث 
بالتاكيد » عل قدر ما بخص الأمر السيد ريتشاردز ؛ وذلك إذا لم 
بعد يؤمن بها أناس يحترم السيد ريتشاردز عقوهم ؛ فليس هناك 
محال للجدال هنا . وانا لا أعدو أن أؤكد مرة أخرى أن ما مجماول 
تحفيقه هو. أساسا. الشىء نفسه الذى كان أرنولد يريد أن 
يفعله : أن يحتفظ بالانفعالات دون المعتقدات التى ارتبطت تاريخها 
بها . ولد يبدو أن السيد ريتشاردز ؛ على نحرما يلوس , مبمك فى 
عمل دينى بتمثل فى حماية المؤخيرة'؟ , 

ونحن نجد أن السيد ماريتان ‏ باعتقاد لا يقل قوة لى أن الشعر 
لن بنقذنا ‏ يعادل ( السيد ريتشاردز) فنوطا من عالم اليوم . إنه 
يتساءل : ١‏ أيمكن أن يكرن هناك ضعف أشد من ضعف 
معامريئا ؟ ؛ . ليس من شان الشاعر بما هر شاعر ‏ كما قلت سن 
قبل أن بشغل نفسه بمحاولة ماريتان أن مجدد مكان الشعر فى عام 
مسيحى , أكثر ما هو من شأنه أن يشغل نفسه بمحاولة ريتشارهز ان 
يحدد مكان الشعر فى عام وثنى . ولكن هله الأفكار المحيطة المتنوعة 
تنفد من خلال المسام وتنتج حمالة ذمنية يعوزها الاستقرار . إن 
ترونسكى , الذى بعد كتابه ١‏ الأهب والثورة» أعقل تقرير 
للموقف الشيوعى رأيته حتى الآن69© , واضح ماما فى رأبه عن 
علاقة الشاعر ببيثته . إنه يلاحظ : 

د إن الخلي الفنى دائيا قلب معقد للأشكال القديمة راسا عل 
عفب ؛ نحت تأثير منبهات جديدة تنشأ خخارج الفن . والفن , بهذا 
المعنى الواسع للكلمة . إنما هو وظيفة . إنه ليس عنصرا بلا بدن » 
يفتات من نفسه » وإنما هو وظيفة من وظائف الإنسان الاجتباعى ٠‏ 
يرنبط ,» عل نحو لا الفصال له » بحياته وبيته » . 


ثمة نضاد لافت للنظر بين هذا التصور (لفن بما هو وظظيفة » 
والتصور الذى لاحظناه لتونا للفن . بما هو تلص . غير أنه ريما ل 
تكن هاتان الفكرتان متعارضتين عل نحو ما تبدوان . ذلك أنه 
هلوح أن تروتسكى . عل أية حمال ٠‏ يقيم التضرقة التى يقبلها حمسن 
الإدراك بين الفن والدعاية » وأنه يعى . عل نحو مبهم , أن مادة 
الفئان ليست هى معتغداته من حيث هى معتتقة ٠‏ ولا معتقداته 
من ححيث هى مشعور بها ( على فدر ما نكون معتقداته جزءا من 
مادنه أساسا ) : وهو من العقل إلى الحد الدى يرى معه أن مرحلة 
من الثورة لا ثلائم الفن ؛ حميث إنها تفرض عل الشاعر ضغطا , 
مباشرا وغير مباشر , لكى تجمله مسرف الوعى بمعتقداته من حيث 
هى معنتقة . فهر ليس خليقا بأن بقصر الشعر الشيوعى على كتابة 
مدائيع للدولة الروسية , بأكثر ما قصر الشعر الدينى عل تأليف 
الترائيم . إن شعر فيون ‏ مسيحى» من هله الزاوية كشعر 


وليف 


برودنتيوس أو آدم سان فيكتور ‏ برغم ألى أظن أنه مازال هناك أمام 
المجتمع السوفيق وفت طويل قبل أن بتمكن من تقبل شامر 
كفيون , لو أن مثله ظهر9'» . ومهيا يكن من أمر فإنه لمن المحتمل 
أن يغدو الأدب الروسى غير مفهوم عل نحو مترابد , فى نظر شعوب 
أوربا الغربية ؛ إلا إذا هى تطورت فى الانجاه نفسه الى سارت فيه 
روسيا . حتى والأمور عل ما هى عليه , وفى هذا العياء من الرأى 
والعقيدة : قد يكون لنا أن نتوقع وجود أداب مختلفة ثماما فى اللغة 
نفسها , والبلد نفسه , ويقول السيد ماريتان : و إن التأثير غير 
الخاق والملموس للشيطان فى جزء مهم من الأدب المعاصر إنما هو 
أحد الظواهر ذات الدلالة فى تاربخ عصرنا ؛ . ولست أستطيع أن 
أنتظر من أغلب فرائى أن مجملوا هذه الملحوظة على محمل الجد , 
برغم أن من هم عل استعداد لأن يفعلوا ذلك ستكون معاييرهم فى 
النقد بالغة الاختلاف عن معايير من ليسوا على استعداد لذلك . 
وثمة ملحوظة أخرى للسيد ماريتان , قد تكون أمل إلى القبول : 

د إن الدين ‏ بإطلاعه إيانا عل موقع الحقيقة الخلقية , الخارق 
للطبيعة حقا ‏ بنقذ الشعر من سخف الاعتقاد بأنه قد قدر له أن 
يحور الاخلاق والحياة ؛ ويئقله من الصلف الطاغى » . 

وبلوح لى أن هذا بضع إصبعنا على مكمن الضعف الكبير فى 
كثير من شعر الفرنين التاسع عشر والعشرين ونقدهما . غير أنه فيها 
بين الدافع الذى عزاه ريفيير إلى موليير وراسين!4١2‏ ودافع مانيو 
أرنولد الذى يحمل على كتفين عريضتين ما خاله كرة قدر الشاعر » 
هناك طريق وسط هللعته هاا جاه . 

وكا أن مذهب القيمة المعنوية والترربوية للشعر قد شرحه , فى 
صور مختلفة . أرنولد والسيد ريتشاردز ؛ نجد أن الأب بريمون قد 
قدم معادلا حديئا لنظرية الوحى الإلحى . إن مهمة كتاب ١‏ الصلاة 
والشعر : هى أن يقرر وجه الشبه , ولعتلاف النوع والدرجة . بين 
الشعر والتصوف . وفى محاولته عرض هذه العلاقة يحمى نفسه 
بتحفظات عادلة . وبقدم عدة ملاحظات نفاذة عن طبيعة الشعر , 
وسأقتصر عل تحذيرين : إن أول مصدر لتوجسى هر التأكيد القائل 
بأنه و كلما كان شاعر معين وافر المحظ من طبيعة الشاعر , ازداد كونه 
يتعلب بحاجته إلى توصيل شبرته » . إن هذا ضرب من التفزير 
فج ء يسهل جدا أن نتقبله دون فخص . ولكن المسألة ليسث بهذه 
البساطة ؛ فأنا بحيث أقول إن الشاعر إنما يتعلب فى المحل الأول 
بحاجته إلى أن يكتب قصيدة ‏ ويؤسفنى أن أجد أن هذا هو الشأن 
أبضا مع كتيبة من الئاس الذين ليسوا بشعراء » بحيث إن الخط 
الفاصل بين الحاجة » إلى الكتابة وه الرغية » فى الكتابة ئيس من 
السهل إقامته بال من الأحوال . وما هله الخيرة التى يتحرق 
الشاعر هكذا إلى توصيلها ؟ إنها , بمجىء الوفث الذى تستقر فيه فى 
القسيدة . قد تكون صارث بالغة الاختلاف عن الخيرة الأصلية » 
إلى الحد الذى يصعب ممه تعرفها . إل و الخيرة ٠‏ البتى تتمحدث عنبا 
قد تكون نتيسجة لاندماج مشاعر هى من التعدد ومن الخموض ؛ فى 
نباية المطاف . من ححيث منشؤها . إلى الحد الى جد معه أنه حتى 
لو كان هناك توصيل لها فإن الشاعر قد لا يتمكن من أن يعرف 


ود جرب ب 


ما يوصله . وما يوصل . لم يكن موجيدا قبل أن تكتمل القصيدة . 
إن « التوصيل ؛ لن يفسر الشعر . ولن أقول إنه ليس هناك دائها 
درجة متنوعة من التوصيل فى الشعر , أو أن الشعر يمكن أن يوجد 
دون حدوث أى توصيل . فثمة مجال لتنوع فردى كبير جدا فى دوافع 
الأفراد المتساوين , فى الجودة . وهذا كولردج يزكد لنا ٠‏ ويوافقه فى 
ذلك السيد هاوسمان . أن و الشعر لا تمنح أكبر قدر من المتعة إلا 
حينم| بفهم عل نحو عام وليس ماما » . وأنا إخال أن أول اعتراض 
لى عل نظرية بريمون متصل باعتراضى الثانى , اللسى تدشل فيه أيضا 
مسألة الدافع والنية . إن أى نظرية تربط الشعر ء على نحو بالغ 
الوثاقة , بدين أو تخطيط اجتهاعى للأشياء إنما ترمى ‏ فيها يحتمل - 
إلى أن تشرح الشعر ؛ باكتشاف قوائيئه الطبيعية ٠‏ ولكها تتعرض 
خطر أن تقيد الشعر بتشريع ينبغى مراعائه ‏ وليس بوسع الشعر أن 
بعثرف بمثل هله القوانين . وعندما بقع الناقد فى هذا الخطا فإنه 
يكون ‏ فيها بجتمل . فد فعل ما نفعله جميعا ؛ فنحن عندما تعمم 
الفول عن الشعر . نعمم القول ‏ كها قلت من قبل من وافع 
الشعر الذى نعرفه أكثر من غيره . وثميل إليه أكثر من غيره ٠‏ ولبس 
من وافع كل الشعر , أوحثى كل الشعر الذى قرأناه . وما ه كل 
الشعر » ؟ إنه كل شىء كتب نظيا . وعده عدد كاف من أحسن 
الأذعان شعرا. وبعبارة وعدد كاف أعنى مايكفى من 
الأشخاص الذين يمثلون أنماطا ممتلفة . فى عصور وأماكن مختلفة . 
عبر رقعة من الزمن , بما فى ذلك الاجانئب , وأصحاب اللغة » كى 
نلغى كل تميز وتطرف ذوقى ( لأننا جميعا متطرفون إلى حيد طفيف ل 
أذواقنا » إذا أردنا أن تكون لنا أذواق أساسا ) , والآن فإنه عندما 
: يدر تفرير كتفرير الاب بربمون , بأن نجعله هو نفسه محكا ه نجد 
أنه يمنح إلى الكشف عن ضرب من الضيق والاستبعاد ؛ وصل 
الأقل فإن قدرا كبيرا من الشعر الذى أميل إليه خليق بأن يستبعد » 
أو جملع عليه اسم آخخر غير الشعر . كبا أن كتابا آخرين - ممن 
يميلون إلى أن يدرجوا الكثير من النثر عل أنه أساسا ١‏ شعرءس 
يخلفون الفوضى بإدراجهم أكثر من اللازم . ولست أشك فى أن لمة 
صلة ( ليست بالضرورة معرفية » ولعلها لا تعدو أن تكون 
سيكولوجية ) بين التصوف وبعضص أنواع الشعر . أو بعض أنواع 
الحالات النى ينتج الشعر فيها . غير أنى أفضل ألا أعرف الشعر 
أو أختبره عن طريق الرجم بالظئون حول أصوله ؛ فأنت لا تستطيع 
أن نهد ممكا يفينها للشعر ؛ محكا تستطيع أن تفرق به بين الشعر 
ومجرد النظم اميد , وثذلك بالرجوع إلى سوابقه المفترضة فى عقل 
الشاعر . وبلوح لى أن بريمون يدل قوانين فوق شعرية عل 
الشعر : قوانين من نوع كثيرا ما وضع , ودائيا ما كان بتتهك . 


ولمة خخطر آخر فى ربط الشعر بالتصوف , إلى جانب الخطر 
الذلى ذكرنه لتوى , وهو الإفضاء بالقارىء إلى أن يبحث فى الشعر 
عن إشباعات دينية . وقد كانت مله أخطارا. فينم التاقد 
والقارىء . وثمة أيضا خطر بهدد الشاعر ؛ فلبس هناك شخص 
يستطيع أن يقرأ كاب السيد ينس ٠‏ تراجم فائية ؛ وشعره البكر» 
دون أن يشعر بأن مؤلفه كان يماول . بوصفه شاعرا ٠‏ أن يصل إلى 


ودايل 


وه مثل البهجة النى يحصل عليهاء فيا أعتقد . من الحشيش 
أو أوكسيد الأزوتوز . لقد كانت تبتذبه جدا حالات الغيبوبة المولدة 
توليدا ٠‏ والرمزية المحسوبة , والوسائط . والليوصوفيا , والتحديق 
فى البلورات ٠.‏ والفولكلور» والغيلان . وكانت التفاحات 
اللهبية » والرماة » واللنازير السوداء . وما إلى ذلك من شوارد 2 
نكثر فى شعره ) . وكثيرا ما يكون لشعره سحر تنوهى ٠‏ ولكنك 
لا تستطيع أن تحصل عل السماء بالسحر؛ خاصة إذا كنت - 
كالسبد يونس شخصا عاقلا جدا . ثم بدأ السيد يونس ٠‏ بائتصار 
نمو عظيم , بكتب ‏ ومازال يكتب بعضا من أجمل الشعر 
بلغتنا ٠‏ بعضا من أوضحه وأبسطه رأكثره مباشرة*1© . 


إن عدد الئاس القادرين عل تذوق « كل الشعر » حثيل ججدا فيها 
يجتمل , إن لم يكن مجرد حد نظرى . ولكن عدد الناس اللدين 
يمكنهم أن بحصلرا على بعض اللمتعة والفائدة من الشعر كبير جدا فهها 
عتفد . والنظرية المرضية لاما ء الى تنطبق عل كل شعرء 
لا تكون كذلك إلا إذا أفرفت من كل محتوى ؛ فالسبب الأكثر 
شيوعا لعدم إفناع نظرياننا وتقريراتنا العامة عن الشعر هو أنها علل . 
حين أنها تجهر بكونها ننطبق على كل شعر . نكون فى حفيقة الأمر 
نظريات عن .. أو نعمييات من مدى محدود من الشعر . وحتى 
عندما يمبل شخصان ذوا ذوق إلى الشعر نفسه . فإن هذا الشعر 
يرتب فى ذعنيهها عل شكل غماذج غتلفة بعض الشثىء . ذلك أن 
ذوقنا الفردى فى الشعر يحمل الآثار الى لا مُحى لحيواتنا الفردية » 
بكل خبراءها , ممتعة كانت أو أليمة . ونحن غميل إما إلى أن نصوم 
نظرية تغطى الشعر اللى نجده غركا لمشاعرنا أكثر من غيره , 
أونحن ‏ وهذا أقل جدارة بأن يختفر ختار الشعر الذى بمثل 


النظرية التى نرغب فى اعتناقها . فأنت لا تد [ مثلا ] أرنولد يسوق 


مقتطفات من روتشستر أو سدلى . وليست هذه مجرد مسألة نزوة 
شخصية ؛ فكل عصر يتطلب أشياء مختلفة من الشعر ؛ برهم أن 
مطالبه تتعدل من وقت إلى آخر بما أعطاه الشاعر الحديد . وهكذا 
فإن نقدنا ‏ من عصر إلى عصر ‏ خطيق بأن يعكس الأشياء التى 
يتطلبها العصر . ونحن لا نستطيع أن نتتظر من نقد أى رجل 
واححد , أوأى عصر واحد , أن يجترى طبيعة الشعر بأكملها , 
أوأن بستنفد كل فرائدء ؛ فتقادنا المعاصرون . كأسلافهم . 
يفومون باستجابات معينة لمواقف معيئنة . وربما لم يكن هناذ قارئان 
يوليان وجهيهيا شطر الشعر بالمتطلبات نفسها عل وجه ات.عديد ؛ 
فين كل هله المتطلبات من الشعر والاستجابات له : ؛ :اك دائها 
عنصر باق مشترك , كيا أن ثمة معليير للكتابة الجيدة رالرديثة , 
مستقلة عن ما قد يتصادف لأ-حدنا أن يميل إليه أو ينفر منه . خير أن 
كل جهد لصياغة العنصر المشترك نحده حدود أناس معينين فى أماكن 
معيلة وفى عصور معيئة ؛ وهله الحدود تتضح فى منظور التاريخ . 


خاتمة 
"١‏ مارس 1417# 
آمل ألا أكون فى هله المراجعة العابرة للنظريات ماضيا وحاضرا 
احرف 


ولائق 


فد ولدت انطباعا بأنى أقدر قيمة مثل هله النظريات بحسب درجة 


افترابها من عقيدة أعتنقها شخصيا . أوأى أستبعدها حسب ذلك ؛ 1 


فأنا على أئم وعى بحدود فى الاهتيامات لا أعتذر عنها ؛ وبعجز عن 
التفكير المستغلل . فضلا عن نواحى قصور أقل من ذلك جدارة 
بالغفران . ولبسث لدى نظرية عامة خخاصة ب . ولكنى من ناحية 
أخرى لست خليقا بأن ألوح كمن يستبعد آراء الأخرين باللامبالاة 
النى فد بظن أن المارس يستشمرها نحو من ينظرون عن صنعته . 
وإنه لمن المنطفى ‏ فيها أشعر أن ثكون عل حذر من وجهات 
النظر النى تدعى للشعر أكثر مما ينبغى , كما تكون عل حذر من 
تلك التى تدعى له أقل مما ينبغى . وأن نعثرف بعدد من فوائد 
الشعر . دون تسليم منا بأن الشعر ينبغى دائها وفى كل مكان أن 
يكون تابعا لاى من هذه الفوائد . وعل حين أن نظريات الشعر 
يمكن اختبارها بقدرتها على إرهاف حساسيتنا ٠‏ وعن طريق زيادة 
فهمنا , فإنه لا بنبغى علينا أن نتطلب ما أن ثفى حتى بغرض 
زبادة استمتاعنا بالشعر , أكثر ما ينبخى علينا أن نتطلب من نظرية 
الأخلاق أن تكون قابلة للتطبيق المباشر على السلوك الإنسانى والتأثير 
فيه . إن التأمل النقدى ‏ كالتأمل الفلسفى والبحث العلمى ‏ 
ينبغى أن يكون حيرا فى متابعة مجراه للفاص ؛ ولا يكن أن ندعوه 
إلى إلابانة عن نتائج فورية . واعتفد أن التأمل ( باعتدال حصيف ) 
فى المسائل التى يثيرها . من شأنه أن يجلح إلى زيادة استمتاعنا . 


أما أن هناك فياسا تمثيلها يبن الخبرة الصوفية وبعض الطرق القى 
يكتب بها الشعر فذاك مالا أنكره . واعتقد أن الأب بريمون قد 
لاحيظ جيدا الاختلافات وأوجه الشبه بين هذين الأمرين . غير 


أن كما فلت لا أعلم ما إذا كان هذا القياس دلالة بالنسبة ‏ 


لدارس الدين , أو لعالم النفس فحسب ؛ فأنا أعلم ‏ عل سبيل 
المثال ‏ أن بعض صرر المرضص أو الضعف أو فقر الدم قد نتسج ( إذا 
كانت الظروف الأخرى موانية ) فيضانا من الشعر على نحو يدنو من 
وضع الكتابة الأوترماتيكية , برهم أنه على شخلاف الدعاوى النى 
يدافع بها عن هذا النوع الأخبرى من الواضح أن المادة قد ظلت 
تفرخ داخل الشاعر , ولا يمكن أن تتجه الشكوك إلى أنها هدية من 
شيطان صديق أو وقح . إن ما يكتبه الرء ببذه الطريقة قد ينجح فى 
الصمود لاختبار حالة ذهنية أكثر طبيعية , وهو يمنحنى انطباعا ‏ كها 


قلت لتوى ‏ بأنه مر ممرححلة حضانة طويلة , برهم أئنا لا نعرف ‏ . 


إلى أن تنكسر الفشرة ‏ أى نوع من البيص قد ظللنا جالسين فوقه . 
وبلرح أنه فى هله اللحظات التى تتسم برفع مفاجىء لعب.ء القلق 
والخوف الدى يدم عل حباننا اليومية عل نحو بالغ الثباث إلى الحد 
الذى لا نفطن إليه معه , إنما يدث ثىء صليى ؛ بمعنى أنه ليس 
: إهاما؛ عل النحو الذى نفهمه عادة من هذه الكلمة . وإنما هر 
تكسرالحواجز نعادة القوبة ‏ التى تمنح إلى أن تعاود التشكل عل 
نحو بالغ السرعة200) , فثمة عائق يزاح لمدة لحظة . والشعور 
المصاحب لهذا ليس هر ما اصطلحنا على تسميته لذة إيجابية بقدر ما 
هو تخفئف مفاجى ء من عبيم لا يطاق , 

4 


وأنا أنفن مع بريمون , ولعل أمضى أبعد منه , فى أل أجد أن 


هذا التحريك لشخصيتنا البومية الدى يؤدى إلى تعزيم , وانيثاقة 


كلات , لا نكاد ندرك أنها من صنعنا ( لأنه لم يبذل فيها جهد ) » 
أمر مختلف ثماما عن الاستئارة الصولية ؛ فهله الأخيرة رؤيا فد 
تقترن بإدراك ؛ لانك لن تتمكن قط من أن توصلها إلى أى شخص 
آخر أو حتى بإدراك ؛ لأنه عندما تمغى . فلن بمكنك أن تسترجعها 
لنفسك , أما الأمر الأول فلبس رؤيا » وإنما هو حركة تبلغ غايتها 
بترتيب للكلمات على الورق . 


غير أنه يجمل ى أن أضيف تحفظا واحدا . إى ليق بأن أترده 
فى القول بأن الخبرة التى أشرث إليها مسئولة عن خلن كل أعمق 
الشعر المكتوب . أو حتى أنها مسئولة دائها عن ير ما فى عمل 
الشاعر الواحد . وعل قدر علمى . فإنها فد نكون أكثر دلالة عل 
فهم عالم النفس لشاعر معين , أو لشاعر واحد فى مرحلة معيئة » 
منبا لفهم أى إنسان للشعر . ومن المحقق أن بعض الاذهان الأشد 
رهافة قد تعمل عل نحو بالغ الاختلاف . ولست أستطيع أن أفكر 
فى شكسبير أو دانتى عل أنبها كانا يعتمدان على مثل هذه الإفراجات 
المتقلبة . وربما كان هذا لا يلفى ضوءا عل الشعر ألبئة . بل إنى 
لسث متأكدا من أن الشعر الذى كتبته بهله الطريقة هو خير 
ما كتبث . وعل قدر علمى ؛ لم يتعرف أى نافد قط على القطم التى 
فى ذهنى ( وأنا أقول هذا ) . إن الطريقة الى يكتب بها الشعر 
عل قدر ما تمضى معرفئنا بيله الشئون الغامضة حتى الأن ‏ لا تقدم 
أى مفتاح لمعرفة فيمئه . غير أنه كما كتب نورتون فى رسالة إلى 
دكتورل . ب . جاكس ل 1١4١17‏ : ولا اعتفاد لدى بأن آراء من * 
نوع آرائى يجتمل . فى أى مدة معفولة من الزمن . أن يعتنفها عدد 
كبير من الناس ٠‏ . ذلك أن الئاس على استعداد دائها لآن يمسكوا 
بأى مرشد يساعدهم على أن يتبينوا أحسن الشعر. دون أن 
يضطروا إلى الاعتياد عل حساسيئهم وذوقهم الخاصين . إن الإيمان 
بالإلهام الصوى مسئول عن العصيت المالغ فيه , الذى تتمتع به 
نصيدة و كوبلاخان ؛ . من المحقق أن صور تلك الشليرة ‏ مهما 
يكن منشئوها فى قراءاث كولردج ‏ فد غاصت إلى أعياق شعور 
كولردج . وتشربت ونحورت هناك وهانان اللؤلؤتان كانتا 
عيئيه ؛ ‏ ثم خخرجث إلى وه النهار مرة أخرى . ولكاها ليسث 
مستخدمة ؛ فالقصيدة لم تكتب . إن المنظومة الواحدة ليست 
شعرا , إلا إذا كانت القصيدة مكوئة من منظومة واحدة . وحبتىي 
أفتن الأبيات إما يستمد حياته من سيافه . فالتنظيم ضرورى ك 
: الإغام » . وإعادة يلق الكلمة والصورة النى نحدث . عل نحو 
متقطع . فى شعر شاعر ككولردج نحدث . عل نحو لا يكاد يعرف 
الترقف , فى شعر شكسبير ؛ فنحن نجده ء المرة ثلو المرة ٠‏ ل 
استخدامه لكلمة من الكليات . يضفى عليها معنى جديدا . 
أو بستخرج معنى كامنا . ونجد المرة تل المرة أن الصورة الصائبة . 
وقد تشبعث فى أثناء رقادها فى أعاق فاكرئه . لن تلبث أن تبرز مغل 
أناديومين من البحر . وى شعر شكسبير, يكون هله الصورة 
أو الكلمة المولودة ولادة جديدة استخدام وتبرير منطفهان . وفى كثير 


من الشعر اليد لا يصل التنظيم إلى مئل هذا المستوى من المنطقية . 
وسآخد مثالا سبق لى أن استخدعته فى موضع آخير ؛ ويسرنى أن 
تتاح لى فرصة استخدامه مرة أخعرى , حيث إن النص اللنى كان 
نحث يدى ب فى اللرة السابقة ‏ لم يكن مضبوطا . إنه من مسرحية 
نشايمانت وبوسى هامبوا: : 


و اهرب إلى حيث المساء الآتى من وديان أبيريا 

حمل على مناكبه المظلمة ميكيت 

منوجة بخبميلة من شجر البلوط : اهرب إلى حيث بحس الرجال 
بمحور المجلات الملتهب . ولولئك الذين بتعذبون 

حت مركبة الدب القطبى ... : 


لقد استعار تشاممان هذه الأبيات ؛ كبا يوضع الدكتور بواس . 
و مسرحية سنيكا المسيلة : « هرقل فوق جبل أو ينا» 


وجوه 0 بملتددمة 


ماعوطية متدمم وجوعينم نايس علط / 
واعمطنا؟ علثادمم نسومعه طبه عاق 
مهومن كاجيؤلوح باستتعام طبه هنان اناج 
لق لل التهناب الصو1 مني أن 


هنا نحت المدرق حيث تقوم سيأ 

هنا نحت المفرب حيث يقوم الغرب 

أو تحت عربة الدب الأكبر حيث لكابد المجرة 
أو تتأرجح بعجلتها المحمومة . 


ومن المحتمل أن يكون قد استعارها أيضا من مسرحية: هرقل 
مجنونا » 


ممصن وعليصه10ة للمؤرلف نفسيه: 


معلاقى طتدة عه ,طامة تتاجه تاد 
“عمسن مالمتعماع 


نحث مطلع الشمس أو نحث القطب 
حيث تجرة الدب التجمدة . 


إن هثلك ‏ أولا احتهال أن يكول هله الصورة قيمة شخصية 
متشربة ‏ إذا جاز لى أن أقول ذلك بالنسبة لسنيكا ٠‏ وفيمة 
أخرى بالنسبة لتشابمان » وقيمة ثالثة بالنسبة إلّء أنا الذلى 
استعرنها من تشابمان مرئين . وأنا أذعب إلى أن ما يضفى عليها مثل 
هله الحدة فى كل حالة ‏ إما هو تشربيات لافى 


واس 


و الارتباطات » . لأنى لا أريد أن أعوه إلى هارتل . وإنما فى مشاعر 
أغمض من أن يستطيع أصحابها حتى أن يعرفوا . عل وجه الدقة » 
كنبها . إن قراءاث الشاعر لا تعدو بطبيعة الحال , أن تشكل 
جانبا من صوره ؛ فإن صوره تنبع من كل حياته المرهفة الس منذ 
الطفولة الباكرة . وإلا فليلذا نجد جميما أنه من بين كل ما سمعناه 
أو رأيئاه أو أحسسنا به فى حياتنا تعاودنا صور معيئة مثقلة بالعاطفة 
أكثر من غيرها ؟ مثلا : أغنية طائر معين , أو وثبة نمكة معينة فى 
مكان وزمان معيئين ؛ أو عبق زهرة معيئة . أو منظر امرأة عجوز 
تدب على طول درب جيل الماى . أوسئة من الأححداث يرون من 
خلال نافذة مفتوحة وهم يلعبون الورق لبلا عند تقاطع سكة حديد 
فرنسية صغيرة » حيث كانت تفوم طاحرئة هوائية . مثل هله 
الذكريات قد يكون له قيمة رمزية وإن م يمكن محديدها , لأنها تغلو 
محملة بأعياق الإحساس التى لا يمكنن النفوذ إليها . وقد نتساءل 
بالئثل فائلين : ما السبب فى أنه عندما نحاول أن نستعيد بصريا مدة 
ما من ماضيئا لانجد متبفيا فى ذاكرتنا إلا المجموعات التافهة القليلة 
من تلك اللقطات الخاطفة ‏ التى اخعتارتها الذاكرة اشتيارا تعسفها » 
أو تلك التذكارات الضعيفة الحائلة ؛ تذكارات لحظاتنا المشحونة 
بالعاطفة 219#) , 


وهذا الى وصلت إليه » هو أقصى ما تستطيع خبرى أن تؤدى 
به إليه » فى هذا الاتجاه ؛ فلم يكن هدفى هو أن أفحص فحصا 
كاملا أى تمط واحد من نظرية الشعر ؛ وأقل من ذلك أن يكون 
هدق هو دحض هذا الثمط ؛ وإنما الأحرى أنى أسعى إلى أن أشير 
إلى أنواع النقص والسرف التى لابد لنا من أن نتوقع وجودها فى كل 
نوع , وأن أقول إن الانجاه الراهن بجنح إلى أن يتوقع أكثر مما 
ينبغى ‏ وليس أفل مما ينبغى ‏ من الشعر . ليس فينا » عندما 
نفكر فى الشعر . من هو بلا تحيزاته الخاصة : وإن انشغال الاب 
بريمون بالتصوف , وافتفار السيد ريتشاردز إلى الاهنيام باللاهرت ٠‏ 
لأمران يستويان فى الدلالة . وقد ارتفع صوث . فى عصرنا » 
بالتعبير عن نظرة من نرع مختلف : إنه صوت رجل كتب عدة 
قصائد مرمرقة هو نفسه ٠‏ وكان لديه استعداد للاهوت .» صوت ' 
ت . |. هيوم : 

« ثمة اتجاه عام إلى الظن بأن الشعر لا يعنى أكثر من التعبير عن 
العاطفة غير المشبعة » . يقول الناس ١‏ ولكن كيف يمكن أن يكون 
لديك شعر بلا عاطفة ؟ » وأنت ترى ما يحدث : فهذا المستقبل 
بميفهم . إن إحياء كلاسيًا بالنسبة إليهم خليق بأن يعنى صحراء 
مجدبة » وموت الشعر كبا يفهمونه . ولا يمكنه أن يأتى إلا ليسد 
الثغرة التى يسببها ذلك نوت . وهم لا يفهمون مطلقا السبب فى 
أن هله الروح الكلاسيّة الحافة يمكن أن تكون ضصرورة إيجابية 
ومشروعة .. إن افدف العظيم هر الوصف الدقيق والمنضبط 
والمحدد. وأول شىءهو أن ندرك مبلغ ما فى هذا من صعوبة على نحو 
غير عادى . . إن للغة طبيعيتها الخاصة ومواضعانها الخاصة وأفكارها 
الجماعية . وعن طريق الجهد ١١‏ كز للذهن وحده يمكنك أن تمسك 
بها ثابتة من أجل هدفك الخاص ؛ . 


54١ 


وثالق 


وينبغى علينا أن نلاحظ , عل القور . أن هله ليست نظرية 
عامة فى الشعر . وإنما هى تأكيد لمطالب نوع معين من الشعر . فى 
زمن الكائب . وهى قد تصلح لأن تذكرنا بمدى تعدد أنوام 
الشعر . ومدى التنوع الذى يتوسل به الشعر إلى أذهان راجيال 
تمتلفة ٠‏ ولكبا تستوى فى أهليتها لتلوقه . 

إن أقصى حد للحديث النظرى عن طبيعة الشعر وجوهر 
الشعر- إذا كان هناك شىء بهذا الاسم إنما ينتمى إلى دراسة عدم 
لجال . وليس من شأن شاعر أو ثاقد له مؤهلان المحدودة . أما أن 
وعى الذات اللى يتضمنه علم امال وعلم النفس يهدد باخعتراق 
حيد الوعى أو لابهدد فمسألة لا ححاجة بى إلى أن أثيرها هنا . وربما 
كان تطرق الخاص وحده هو الذى مجدر بى إلى الاعتقاد بان مثل 
هله المباحث خطرة إن لم تهتد بلاهوت صحيح . فالشاعر معنى عل 
نحو أشد حهوبة بكثير ب ( الفوائد ) الاجتماعية للشعر . ويمكانه هو 
فى المجتمع . وربما كانت هذه المشكلة أشد إلحاحا عل انتباهنا 
الواعى الآن منها فى أى وفت مغى . قوائد الشعر تختلف . فيا هو 
محفق ‏ باخختلاف المجتمع . وباخئلاف الجمهور الموجه إليه 
الشعر . إن صعوبة الشعر ( ويقال إن الشعر الحدبث شعر صعب ) 
فد تكون راجعة إلى سبب من بين عدة أسباب : فأولا فد نكون 
هناك أسباب شخصية تجعل من المتطذر على الشاعر أن يعبر عن 
نفسه إلا بطريقة غامضة . وقد يكون هذا شيئا مؤسفا , إلا أننا 
يجب فيا أظن ‏ أن نحمد الله لأن الشاعر فد استطاع أن يعبر 
عن نفسه عل الإطلاق ؛ أوقد تككون الصعوبة راجعة إ1, الجدة 
وحدها ؛ فنحن نعرف السخرية التى قوبل بها ورمزررث وذ . 
وكيتس وتئيسون وبراونئج عل التوالل ‏ وإن كان ينبغى لا أن 
تلاحظ أن براونتج كان اول شاعر وصف بالصعوبة » فى ححين 
نلاحظ أن النقاد المعادين هؤلاء الذين ذكرناهم وجدوهم ينسمون 
بالصعوبة ولكنهم وصفرهم بالحاقة ؛ أو قد نكون الصعوبة راجعة 
إلى أنه أوحى للقارىه , أو أوحى لنفسه . بأن القصيدة التى - بقدم 
عل فراءتها صعبة . والقارىء العادى حين يحذره أحد من موص 
قصيدة معرض لأن يرئمى فى حمالة من الذعر لا تتفق أبدا مع 
ما بنبغى أن يتوافر فى عملية التلقى الشعرى ١‏ فهو بدلا من أن يبدأ 
كبا هو الأفضل بإرهاف حسه يبلبل حواسه برغبته فى أن يكون 
ذكيا ٠‏ وفى التنفيب العميق عن شىء ما دون أن يتين ماهو هذا 
الشىه . أو هر يبلبل حواسه برغبته فى ألا يخدعه الشاعر . وهناك 


ما بسمى بخوف الممثل عل خشبة المسرح ؛ ولكن ما بعانيه هؤلاء 
القراء هو نحوف النظارة فى المقاعد الخلفية أو القاعة . أما 
الفارىء الاشد نضجا , الذى بلغ فى هله الأمور قدرا كبيرا من 
الصفاء . فلا بشغل نفسه بمحاولة فهم القصيدة . أوعل الأقل 
لا بشغل نفسه بللك وهويقرؤها لأول مرة . وإنى لا علم أن بعض 
الشعر الذى أوثره بحبى لم أفهمه من أول مرة. وبعض. الآخر 
لا أراان عل ثقة من ألى قد فهمته حنى الأن . كشعر شكسبير مثلا . 
وأخيرا فهناك الصعوبة الناجمة عن ترك المؤلف شيئا اعتاد القارىء أن 
يجده حتى ليروح هذا الأخير ‏ فى غمرة ارتباكه ‏ بتلمس الطربق 
4" 


باحثاً عها لاوجود له ؛ ويربك ذهنه بألبحشعن نوع من ١‏ المعنى » 
ئيس فى القصيدة وم يود الشاعر أن يضمئه إيلها . 

إن الفائدة الأساسية ل : معنى » القصيدة فى الأحوال العادية 
(لانى أنحدث هنا مرة أخرى عن بعض أنواع الشعر وليس غلبا 
كلها ) هى إرضاء عادة من عاداث القارىء وإهاء ذهئه وتهدثته ٠‏ فى 
حين تعمل القصيدة عملها فيه , كما أن اللص الذى تتخيله يجمل 
معه دالا قفطعة من اللحم اللذيذ لكلب المنزل . وهذا موقف طبيعى 
أقره . ولكن أذهان الشعراء جميعا لا تعمل فى الاتهاه نفسه ؛ 
فبعضهم . إذ يفترض أن هناك عقولا كعفله , يضيق ذرعا بهذا 
«المعنى » الذى يبدو له غير لازم ٠‏ ويرى إمكانات التعمق من 
خلال مو المعنى . ولسث أؤكد أن هذا الموقف مثالى . ولكنى أذكر 
لفط أنه يتعين علينا كتابة الشعر بالطريقة التى نستطيع أن نكتبه 
مها ٠‏ وأن نتلقاه بالطريقة النى نجده عليها , وقد يكون علة ذلك أنه 
فى بعض الأزمنة التى يمر بها المجتمع يكون الشكل المنطلق صوابا , 
وفى أزمئة أخرى يكون الشكل الأشد تركيزا هو الصواب . ول 
لأومن بأنه لابد أن هناك كثبرين بمسون كما أحس بأن تأثبر بعض 
شعراء الفرن التاسع عشر العظام قد نال منه ضخامة إنتاجهم . 
فمن الآن ‏ ابتغاء المتعة الصرف ‏ يقرأ كل إنتاج وردزورث 
أو شلى أو حتى كيئس أو بالتأكيد براونيع وسوينبرن وأغلب الشعراه 
الفرنسيين فى ذلك القرن ؟ لست ومن بحال من الاحوال أن 
و القصيدة الطويلة » ثىء مغى وائتضى . ولكن لابد عل الأمل أن 
يكون فى هذا الطول ثىء أكثر مما يلوح أن أجدادنا كانوا يتطلبون . 
وعندنا أن أى شىء يمكن أن يعبر عنه بالجودة نفسها ٠‏ شعرا 
أونثرا أجدر بأن يعبر عنه نثرا . وثمة قدر عظيم فى ميدان 
المعنى , يتتمى إلى النثر أكثر من انتهاله إلى الشعر . إن عقيدة و الفن . 
للفن  »‏ وهى عقيدة نخاطثئة يتحدث الناس غلبا أكثر مما 
بمارسونها ‏ قد كانت نحوى هذا الدافع الصادق وراءها : أعنى أنها 
تبرهن عل خط الشاعر حين بحاول أن يقوم بمهام غيره . ولكن 
الشعر يستطيع أن يتعلم من النثر فدرما يستطيع أن بتعلم من سائر 
أنواع الشعر . وأظن أن تداخل النثر والشعر. كتداخل اللغات ‏ 
من شروط الحيوية فى الأدب . 


ونعود إلى مسألة الغموض : إننا إذا استائينا كل ما ينبغى 
استناؤه ٠.‏ وأقررئا باحتهال وجود شعراء ١‏ يتسمون بالصعوبة » 
أضال قامة لابد أن يظل ججمهورهم . مل الدوام . صغيرا . أعتقد 
أن الشاعر يفضل . كرا هو طبيعى . أن يكتب لأكبر عدد ممكن من 
الناس وكثرهم تنوعا بقدر المستطاع . وأن أنصاف المتعلمين 
وامنعلمين نعلما سيئا هم الذين بقفون فى طريقه أكثر مما يفعل غير 
المتعلمين . وأنا شخصيا أفضل أن يكون جمهررى ممن لا يعرفون 
الفراءة ولا الكتابة21 , فأكثر أنوام الشعر نفعا من الناحية 
الاجتياعية ٠‏ هو ذلك لذ يبع اتن أن بذ إن كل هيل 
الإرضاء الحالية للوق اللاهير ؛ وهى سبل رما كانت من علامات 
التفكك الاجتماعى . وعندى أن الرسيط المثالى للشعر. وأكثر 


الوسائل مباشرة لتحفيق ٠‏ فائدة ؛ الشعر الاجتياعية هو المسرح . إن 
أى مسرحية لشكسبير ننطوى على مستويات متعددة من الدلالة ؛ 
فهناك لأبسط المشاهدين العقدة ؛ وهناك لمن هم أميل إلى التفكير 
الشخصية والصراع بين الشخصيات ؛ وهناك لمن هم أميل إلى 
الأدب الكليات والصيافة ؛ وهناك أن هم ارهمف أذنا الإيقاع » 
وهناك للنظارة الذين هم على قدر أعظم من الحساسية والفهم معنى 
يكشف عن ذاته تدريجا . ولسث أعتقد أن تصنيف النظارة واضح 
المعالم إلى هذا الحد . وإنما الاحرى أن يقال إن حساسية كل مشاهد 
تتاثر ببذه العئاصر كلها فى أن واحد ؛ وإن كان ذلك مم اختلاف فى 
درجات الوعى . «المشاهد لا يشعر بالضيق عند أى من هله 
المسثويات من وجود مالا يفهمه . أومن وجود مالا يثير اهتهامه . 
واستطيع أن أضع معناى فى صيغة أوضح قليلا بأن أورد مثالا 
بسيطا . لفد صممث ذاث مرة ؛ ووضعت مسودة مشهدين من 
مسرحية شعرية . وكان هد هو أن أخلن شخصية واحدة تكون 
'حساسيتها وذكاؤها عل مستوى أكثر النظارة حساسية وذكاء » 
وتكون أحاديثها موجهة إليهم بقدر ماهى موجهة إلى سائر 
الشخصيات فى المسرحية ‏ أو بالأحرى نكون موجهة إلى هذا 
الجائب الأخير , المفروض فيه أنه ماقى حرق الذهن , عاجز عن 
الرؤيا . بعى أن الجمهور يسترق السمع إليه . وكان ينبغى أن 
يكون ثمة تفاهم بين هذا البطل وعدد صغير من النظارة » على حين 
يشارك بقية النظارة سائر شخصيات المسرحية استجاباتها . وربما 
كان هذا كله متعمّدا أكثر مما ينبغى , ولكن عل المره أن يجرب 
ماوسوه ذلك . 


إن كل شاعر , فيها إخمال . ليق بأن يرغب فى أن يتمكن من 
الاعتقاد بأن له فائدة اجتياعية مباشرة من نوع ها . ولسث أعق 
بهذا كبا آمل أن أكون فد أوضحت- أنه يجمل به أن يتدخل فى 
شئون عالم اللاهوت أر الواعظ أو عل الاقتصاد أو عام الاجتيام 
أو أى شخص أخر . أوأنه يجمل به أن يفعل أى شىء غير كتابة 
الشعر ؛ الشعر الذى لا يعرف بمصطلح شىء آخر . إنه خخليق بأن 
يرغب فى أن يكون ربا من المسلّ الشعبى , وأن يتمكن من أن 
يجتر أفكاره المخاصة من وراء مناع مأسوى أو ملهوى : إنه خليق بأن 
يرغب فى أن بنقل مباهج الشعر لا إلى ججهور أكبر فحسب ؛ بل إلى 
جمرعات أكبر كذلك من الئاس بصورة جماعية . والمسرح هو خير 
مكان لأداء هذا , ربما يكون هناك ٠‏ فيها يمال المرء ٠‏ بعضص الإشبام 
فى إثارة هله المئعة الجباعية لتقدم تعويضا فوريا عن آلام تحوبل الدم 
إلى حير . أما والأمور على ما هى عليه » وما كان لابد لا من أن 
نظل كذلك عل الدوام ‏ اساسا فإن الشعر ليس وظيفة حياة » 


وإنما هو لعبة ؛ فيا من شاعر أمين يستطيع أن بشعر بأنه واثق مام ٠‏ 


الففة من أن ما كتبه ذو فيمة باقية عمل الزمن ؛ لأنه ربما يكون قد بدد 


ولائق 


وقته وشوش حياته مقابل لاشىء . وعل هذا فإنه يكون من الأفضل 
أن يظفر على الأقل بالرضاء الناجم عن أن يكون له دور يلعبه فى 
المجتمع , فى مثل قيمة دور تمثل صالات الموسيقى المزلى . أضف 
إلى ذلك أن المسرح , بالمتطلباث الفئية التى يتطلبها , وبالحدود التى 
يفرضها عل المؤلف , وذلك بالتزامه بأن محافظ , على مدى مدة 
حددة من الزمن . عل اهتيام مجموعة كبيرة » من الئاس غير 
مستعدة . وليسث نافلة الإدراك ماما , وبمشاكله التى يئعين دائما 
حلها . فيه ما يكفى لأن بجعل عل الشاعر الواعى مشغولا انشغالا ' 
كاملا . كبا يكون عفل الرسام مشغولا بمعالحة أدواته . ولو أمكن 
للمؤلف ٠‏ بالإضافة إلى المحافظة عل اهتيهام جمع من الئاس طوال 
تلك المدة . أن يكتب مسرحية هى شعر حفيقى ؛. لكان ذلك 
أفضل . 

وم أحاول أن أقدم أى تعريف للشعر ؛ لأنى لا استطيع أن أفكر 
فى أى تعريف لا يفترض أن القارىء يعرف ما هية الشعر مقدعا . 
أولا يزيف بجا يتركه أكثر مما يمكنه احتواؤه . وأجرؤ عل القول بأن 
الشعر يبدأ مبمجى يقرع طبلة فى غابة , وهو يظل محتفظا بهذا 
العنصر الأسامى من القرع والإيقاع . ويستطيع المره ‏ إذا أسرف 
فى الخيال ‏ أن يقول إن الشاعر أقدم من سائر الكائنات الإنسانية . 
ولكنى لا أود أن أغرى بان أنبى حديثى بهذا النرع من الصور 
المنمقة . والأحرى أنى قد الححت عل تنوع الشعر ١‏ وهو تنوع بالغ 
الضخامة إلى اليد الذنى تلوح معه كل الأنواع غير مشتركة فى شىءه 
عدا إيفاع النظم بدلا من إيقاع النثر؛ وهذا لا يخبرك بالكثير عن 
كل الشعر . بدهى أن الشعر لا ينبغى تعريفه باستخدامائه ؛ فهر 
إذا احتفل ممناسبة عامة أو بمهرجان . أر زين طقسا دينها ٠‏ أو سل 
جعا . كان ذلك الضل . وهو قد يحدث ثورات فى الحساسية من 
النوع الى نحتاج إليه بين حين وآخر , وقد يساعد على كسر أماط 
الإدراك والتقيهم التقليدية النى تتشكل دائها » ويجمل الناس هرون 
العالم رؤية ججديدة , أو يرون جزءا جديدأ مئه ؛ وقد بجعلنا من حيين 
لآخر أشد وعيا بعض الشىء بتلك المشاعر الأعمق غورا . الى 
لا اسم لحا . والتى تشكل الطبقة السفلية لوجودنا , والتى قلما ننفل 
إليها , لأن حيوائنا هى فى أغلب الأحيان بمثابة روفان دائم من 
أنفسنا » وروغان من العالم المرئى والمحسوص . غير أن الفول بهذا 
كله لا يعدو أن يكون فقولا ما تعرفونه سلفا » إذا كنتم قد شعرئم 
بالشعر . وفكرئم فى مشاعركم . وإل لأخشى أن أكون ٠‏ طوال 
هله المحاضرات . قد تعديث فعلا الحدود التى يدلنى فليل من 
المعرفة بالنفس عل أنها حدى الملائم . ولئن كان الأمر , كبا لاحظ 
جيمز نومسون ٠‏ هو أن ١‏ الشفاه لا تغنى إلا حين تعجز عن 
التقبيل ؛ ٠‏ فلربما كان الشعراء أيضا لا يتحدئون إلا حين يعجزون 
عن التغنى . وإنى لراض بأن أقف بحديثى الُنظرى عن الشعر عند 
هذه النقطة ؛ فإن شبح كولردج الحزين يومىء إلى من بون الظلال . 


راك 


. 1845 من رسالة إلى لزلى ستفن . فى 6 ياير‎ )١( 

(7) لست أورد هذء الأبياث بحسبانها من الشعر اميد ؛ فهى مكتوبة على نحو 

غاية في الإعمال . والبيث الرابع بصفة خخاصة غليظ , والسلاس يتسم 

بتكرار هابط عن الذروة . واستعبال فعل '(8 4هم فى وصف سحابة المصير 
الإنسان ليس بالتعبير الموفق . والشرط عند نابة بيئين من أهراض 

الضعف . كمادة أرنولد المثيرة للغيظ فى استخدام الكليات بالخط المائل , 

فد يقال عن أعمال أرنولد الأقل مسئوى . كما قيل عن أعبال شاهر هين 

المستوى . إنه كان يحزم منظوماته فور سفوطها [ من ع, الشجرة ] ؛ وإنها 
إذا كانت ىه مففاة ومجملجلة ٠‏ ففى هذا الكفاية , ولحن ٠.‏ «طبيعة 
الحال. لا نحكم عل أرنولد الشاعر من مثل هله الانبثاقات ؛ ولكننا 
لا يمكن أن نكون ملرمين إذا نحن كرنا رأيا لبس بالعالى عن مقدرته مل نقد 

ذانه ؛ فلم يكن ثمة ما يلزمه بأن بطبعها , 

زفق ٠‏ أرنزلد ربائر ؛ فى دمقالات مخثارة ؛ , 

(0) إن هذه التفرقة نفسها . كتفرقة أرنولد » موجودة ‏ من الداحية الفعلية . 
وإن يكن بمزيد من الحذق والاسثهالة ‏ فى كتاب السيد هارصياك ؛. : اسم 
الشعر وطبيعته » . وثمة تصنيف أحدث عهدا وأشد جدرية لهذا التاثير 
نفسه فى كليات السيد هربرث ريد السابق ذكرها , 

١(‏ ) بينها كنث أعد هذا الكتاب للطبع . علمث ‏ بالاسف العظيم ‏ أن الاب 
بريمون قد توفى قبل الأوان . وإنها لخسارة كبيرة أنه لم يعش حمتى يشم كتابه 
عن ١‏ تاريخ العاطفة الدينية فى فرلسا ؛ . 

(7) إن اللحقيقة الماثلة فى أن جونسون كان يعمل إلى حد كبير حسب قطلب, , له 
تعدر أن تشير إلى أن هذا الوعى الثاريمى كان قد نما حطا . 

فنك انظر كتأبه « منشيوص عن الذهن » . وهناك بطبيعة المال عبارة نقول. فيها 
عن أحد الأشخاص : (إنه لبس مناء . ومن متمل أن تكن , ذا» فيا 
يقوله السبد ريتشاردز ممثلة لعدد مدوة وغبار عرية 2 © 

(4) الطبعة الثائية , ع 54٠‏ . 

)٠١(‏ تقدم هله القطعة فى صياق مناقشة طويلة وميمة للهرم كونفوشيوس ل 
« الإخلاص » وهر ما ينبغى أن يقرا بعثابة . وعل فكرة . يجمل بنا أن 
نلاحيظ أن السبد ريتشاردز يشثرك فى الاهتهام بالفلسفة الص..نبا مع السيد 
إزرا باوئد والمرحوع إيرفئج باببث . وإن فحص هذا الاهثيام ااشائع يين 
مفكر بن ثلائة ممتلفين غاية الاختلاف عل ما يظهر خليق ‏ ليا أعنقد ‏ 
أن يكون مجزيا للجهد النى يبلل فيه ؛ إذ بلوح أله يشبر. على الافل - 
إلى أنهم ند اقتلمت جدورهم من المرروث المسيحى . ولكر هؤلاء الرجال 
الثلاثة بلوح لى منشابها تشابها شائقا . 

وطق وذلك . بعض الشىء ؛ بروح « الدين دون كشف » , الذى كان يؤمن به 
رجل أعظم من السيد جوليان هكسل ٠‏ هو إيمانويل كانث . وصن محاولة 
كانت ( النى أثرت بعمق فى اللاهوث الألمنى الذى ثلاه ) انظر قطعة 
كاشفة فى كتاب ١‏ , 1 تبلرر «عقيد: أخلاتى ‏ . ج ؟, الفصل 
الغانى , 
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حر 


قن 


)١1(‏ كانث هناك أيضا بعض بغالاث شائقة فى و ذائيو رييبليك ؛ (الجمهورية 
الجديدة ) بقلم السيد إدموئد وبلسون , يالف فيها ( إذا كنت أتذكرها 
تذكرا صحبحا ) السيد ميشيل جولد . رإن لأسف لأ لا استطيع أن 
أذكر هذا المصدر بدقة . والقسم الأكبر من كتاب نروتسكى لا بشوق من 
لا يعرفون الكتاب الروس المحدئين : وننجه شكوك المرء إلى أن أغلب 
بجع تررتسكى إفها هو أرز , 

(19) إن الفككرة الرومائية والشيوعية بوضع فائمة بالككتب المحرمة تلوح لى صائبة 
ماما من حيث البدأ ١‏ فهى مسالة تتعلل ب : ()) صلاح وعالية 
القضية . (ب) العقل الدى بطبقها , 


)١4(‏ وهو ما لايلوح لى أنه يغطى المالة ٠‏ فلنقل إنه كان الدافم الأرلى ( حتى فى 
مسرحية « عثليا ؛ ) . والتقرير الدفيق لذلك خليق بأن يمناج إلى قراغ 
كبير ؛ لأننا لا نستطيع أن نيتم فقط بما كان يرى فى عفل الشاعر . بل 
أبضا بالحالة العامة للمجتمع . 

(15) إن خير تحليل لضعف شعر السيد ييئس أعرفه إنما يوجد فى كتاب السيد 
ربتشاردز « العلم والشعر ؛ . ولكنى لا إخال أن السيد ريتشاردز بتذدوق 
تماما أعبال السيد يرئس المتأخرة , 


(11) أود أن أورد تأكيدا لخبرن الخاصة من كتاب السيد ! . أ . هاوسيان : 
اسم الشعر وطبيعته » : : وموجز القول إن إخال أن إنئاج الشعر . فى 
مرحلئه الأرلى . ليس عملية إيبابية بقدر ما هو عملية صلبية ولا إرادية , 
ولو أ كنت ملزما لا بتعريف الشعر وإنما بتسمية رتبة الأشراء التى بتتمى 
إليها لسميثه إفرازا . سواء كان إفرازا طبيعيا كإفراز شجر الشريين لزيث 
الترينتين ؛ أو إفرازا مريضا كإفراز المحار للؤلؤة ٠‏ وإلى لإغال أن حمالنى 
الشخصية . وإن كنت لا أستطيع أن امالج هلم المسألة بلبراعة التى 
تعالجها بها المحارة . هى من النوع الأخير ١‏ لأنى قلها كتبث شهرا دون أن 
أكرن مثرعكا صحيا . وكانث هله التجربة ‏ برهم منعتها مثيرة 
للاضطراب عموما : ومستئفدة للقوى : . وإلى لاستمد رضاء مضاعفا 
من اللحفيقة المائلة فى أن لم أقرأ مفالة السيد هاوسيان إلا بعد أن كتبت 
سطورى هله ببعض الرفث . 

(17) بناقش السيد ريتشاردز هله المسائل بطريقته الخاصة فى الفصل الثال 
والعشرين من كتابه « أصول النقد الأى » . وللتدليل عل أن ثمة مناعج 
أخرى غير منبجه . انظر دقالة بالغة التشويق عترانها و الرمزية والنفس 
البدالية » بقلم أ. كييه رج . أ. بيديه فى و مجلة الأدب المعاصرع 
( إبريل - يونيو 147 ) , والكاتب ان اللذان قاما بعمل مبدال فى 
مدغشثر يطبقان نظرياث ليفى بريل ١‏ فعئدهما أن العفلية قبل المنطفية 
بافية فى الإنسان المتمدين ولكبا لاتتبدى إلا للشاعر أو من خلاله , 


(148) عن موضرع التعليم ؛ هناك بعض الملاحظاث المفيدة فى كتاب لورائس 
فانتازيا اللاشعور »2 5 


© و ثائق من! لنقد الخرنى الحدربث 


الأدب المقابل وبداية الأدب المقارن 
فى الدراسات العربية الحديثة 

الشيخ نجيب الحداد ومقابلة بين : 

الشعر العربى والشعر الإفرنجى 


لق 

د المقارنة » تعنى ٠‏ مقابلة » طرفين أححدهما بالآخخر ؛ ولهذا كان 
استخدام مصطلح الادب المقارن متأخراً عن استخدام مصطلحات 
نقدية أخترى تعنى الدلالة نفسها ؛ لأن الإجراءات النقدية والبحثية 
التى بمارسها صاحبهاء هى نفسها التى يستخدمها صاحب 
اللاحق , فإذا كان الاستاذ د خليل هنداوى » قد سبق 

الأستاذ د فشرى أبو السعود » فى استخدام مصطلح ٠‏ الأدب 
المقارن » عنوانا لدراسته عن اشتغال العرب بالأدب المقارن , أو ما 
يدعوه الفرئجة "م #تهجتود ممتضعيهانا “ . فإن الأستلذ خليل 
هنداوى قد أشار فى صدر عنوانه إلى ما قام به فيلسوف العرب : أبو 
الوليد بن رشد » فى كتابه « تلخيص كتاب أرسطو فى الشعر » من 
إجراءات « المقارنة » , قبل أن يستقر مصطلح ٠‏ الأدب المقارن » . 
وهذا ما حدث مع الشيخ نجيب الحداد قبل أن تنشر مملة 

و الرسالة » هذا المصطلح فى عام ( 1451 ) ؛ فقد نشر فى أخريات 
القرن ( تخ 4 ) مقالا حمل هذا العنوان المثير د مقابلة بين 
الشعر العربى والشعر الإفرنجى » . مستخدما مصطلح ( المقابلة ) 
بمعنى ( المقارنة ) ٠‏ حيث نجد المقابلة تعلق بشعرين يقف أحدهما 
فى مقابل الآخر. لبيان التهايز والتشابه بينهما ء والوصول إلى 
خصائص كل مما . ويعنى ذلك أن مصطلح ١‏ المقابلة ؛ ؛ وهو 
بتوازى مع و المقارنة »» يعد محاولة تسبق محاولات أصحاب 
: المقارن . واعتقد أنه لولا استمداد هؤلاء الكتاب 
مصطلحاتهم الثقدية من الدراسات الأوروبية الحديثة . ( المعاصرة 
هم ) لكان من الواضح أن يستمر مصطلح المقابلة ٠‏ ليأخل مكان 
مصطلح المقارئة الغرى , فى حين يستخدم ترائنا العرى النقدى 
المقارئة بمعنى الموازنة والمقابلة أيضا , خاصة فى كتابات 

النقاد العرب التى تيدم بالموازنة بين الشعراء للمفاضلة بيبهم(' . 


نملين وتقديم : مدحت الجيار 


والدكتور و حسام الخطيب ؛ يؤكد ذلك أيضا ‏ فى مقدمته 
( لوثاتق بمجلة الرسالة تنبت ريادة خليل هنداوى )29 ؛ ١‏ ذلك أن 


. موضوع المفارناث والمقابلات لم يكن جديداً بل هو فديم قدم عصر 


النبضة ؛ بدأ مع رفاعة الطهطارى والشدياق ونجيب الحداد وتبلور 
فى مطلع القرن العشرين عل يد روحى الخالدى ٠‏ وسليهان 
البستان 796 كذلك يؤكد هذا الزعم ‏ أيضا ‏ أن مصطلح الأدب 
المقارن ‏ فيها ذكر الدكتور حسام الخطيب ب د مازال حتى اليوم 
موضع جدال ؛«4؟ , 
وقد وجد الدكتور حسام الخطيب ننسه مضطرا للاعتراف بأن ما 
قدمه روحى الخالدى فى كتابه المثير و تاريخ علم الأدب عند الإفرئج 
والعرب وليكتور هوكو: هو دراساث تطبيقية فى الأهب العربى 
المقارن , 
وهذا ‏ بالطبع ‏ يعيد الكرة من جديد ؛ لآن كتاب روحى 
الخالدى نشر فى عام . ومقالات خليل هندارى نشرت فى 
عام 1١94175‏ , ومع ذلك فإنه يضع مالم يصنفه صاحبه علئا نحت 


ةْ اسم الأدب المقارن التطبيقى ٠‏ ويرفض ما عداه . 


ولهذا تعرض هنا لقالة مطولة كتبها « الشيخ نجيب الحداد » 
بعنوان ٠‏ مقابلة بي الشعر العري والشعر الإفرنجى 2*0 , كتبث فى 
ببايات القرن التاسع عشرء تبل نشر كتاب روحى الخالدى 
بسئواث ٠‏ وبالطبع قبل مقالات هنداوى وأبى السعود ؛ رهى 
تتوازى مع صنعة المخالدى فى كتابه آنف الذكر , فلياذا لا نعد عنوات 
المقابلة بين الشعرين العرى والإفرنجى بدابة الأدب العري 
المقارن ؟ ( التطبيقى كما يشير الدكتور اللطيب ) ٠‏ ومن ثم كون 
كل الدراسات الموازية لمقال نجيب الحداد . من صميم علم الأدب 
المقارن ٠‏ ويكون فضل السب « خليل هنداوى » أنه أول من أعلن 
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وثائق 


المصطلح الغربى لليادة العربية , أى إتباع المحاولات العربية ‏ التى 
للمصطلع الحديث وما تبعه من منبج وإجراءات . 
ريصبح الآن على الدكتور الحطيب أن يعيد النظر فى قبول 

المصطلح الغري أو نفيه عن دراساتنا العربية ٠‏ حتى نعود لتأصيل 
أصولنا وهى محتفظة بخصوصياتها ؛ إِذ فى اعتقادى أنه لولا هذا 
المصطلح لاستمر مصطلح المقابلة . لاسا أنه يعنى المقارنة » كما 
يعنى وضع شيئين أحدهما فى مواجهة الأخخر . 

ولن يتهمنى الدكتور الخطيب بسبب ذلك ؛ لأن المقال الذى 
نورده س بعد قليل ‏ هو لشيخ شامى مثل روحى الخالدى . وليل 
هنداوى ؛ وحسام الخطيب ! ويكون الجهد المبول ‏ هنا من 
أجل بيان وجود العلم بمنبجه وإجراءاته . دون أن يسمى بمصطلم 
مده ٠‏ وهذا ما تم فى الدراسات المقارئة فى أوروبا » وفى فرنسا 
رائدة هذا العلم بخاصة ؛ فقد حشد « ان تيجم ) أسبس هذا 
العلم بعد استقراء مادته الفرنسية عل الأقل . وهذا كانت 
الثلاثينيات هى سنئوات المقارئة لدى الناطقين بالفرنسية والناقلين 
عنها , 
ومقال الشيخ نجيب الحداد يحرج من المشكاة الفرنسية 
نفسها ؛ إذ يدخل إلى حرم العلم قبل أن يولد . بسبب إثقانه 
للفرنسية والعربية ٠‏ والمامه بتبايز كلتيهما ؛ وما بميز إحداهما عن 
الأخرى . و و هذا هو الأدب بالمقارنة ؛ كا أسيله خليل هنداوى . 
حين عرفه بأنه ه يعمل على درس ميزات أدب كل آمة بمقارنتها مع 
ميزات غيرها من الأمم . وهو أدب كبا فلت حديث الخلق , 
شجع على نشره شيوع رسالة الأدب الإنسانى ؛(23 . وهذا ما حققه 
نجيب الحداد فى مقاله » دون الخوض فى مسألة التاثير والتاثر التى 
تقوم عليها فكرة المقارئة لمعرفة أصول الإبداع بين قوميات القارة 
الأوروبية عل وجه التحديد , 


(, 

وقد صرح و خليل هنداوى : بأن ما فعله وابن رشد» 
بكتاب الشعر لأرسطو يعد من « الأدب بالمقارنة » ؛ ذلك بأن ٠‏ ابن 
القواعد . ويعمل عل تطبيقها فى آداب أمته , وعمله هذا هو با 
نريد مئه « الادب بالمقارنة » . وهله المقارنة برغم نقصها الفنى 
جاءت مقارنة حسئة فى بايها , مبتدعة وفتها »7 . ونشير هنا إلى أن 
صاحب الاستخدام العري الأول للمقارئة , قد أطلق مصطلحه 
على صنيع ابن رشد ؛ وبناء عليه , ألا يحق لنا أن نطلقه عل ما 
فعله و نجيب الحداد » فى ١‏ المقابلة بين الشعر العريى والشعر 
الإنرنجى : وأن نطلقه كذلك عل ما فعله وسليهان البستان ‏ 
معرب ( إلياذة هوميروس 6(*) ( 1841 ) نظماً ‏ لا شعرأ ؟ ‏ ى 
مقدمته المطولة عن و هوميروس » وشعره وآداب العرب واليوئان ؛ 
إذ يفول فى ديباجة الكتاب ١‏ وانتفلت إلى الحقارئة بون الإلياذة والشعر 
العربى .. / .. وقابلث بين لغة قريش المضرية ولغة الإليائة 
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الهونانية . . وأفردت باب للملاحم أو منظومات الشعر القصصى مما 
بمائل الإلياذة » فاشرت إلى ضروب اقشعر عند الإفرنج . وقابلت 
بين ملاحم الاعاجم والملاحم العربية من الشعر الجاهل وجمهرة 
أشعار العرب ٠‏ . ثم يقول «١‏ وذيلت المقدمة بخائمة فى الشعر 
واللغة , عارضت فيها يبن العربية واليوئانية ٠‏ وبحثت فى انساع 
العربية وثروتها () , 

ومن امثير حقاً ‏ أن يستخدم سليهان البسنان مصطلحات 
« المقارنة » و ١‏ المقابلة » و ١‏ المعارضة » بممنى واححد » لبشعرنا بأن 
المقارئة تظهر بالمقابلة والمعارضة بين الادبين المختلفين . 

وهذا يؤكد أن ١‏ نجيب الحداد؛ كان يستخدم المقابلة مثليا 
كان يستخدمها معاصروه , بمعني المقارئة والمعارضة . ويؤكد ذلك 
أن مادة لسان العرب0'' ( قبل قَرَنَْ ) تستخدمان بدلالة 
واحلة » تعنى مطلع الشىه . واسم الفاعل من قبل ( قابل ‏ 
قابلة ) نفنى سر هله اللمادة » بمعنى الوقوف أمام الشىه ٠‏ 
واستقباله ؛ ومن ثم يأن المصدر (مقابلة ) إنماما لله الدائرة 
الدلالية . وكذلك الأمر فى مادة ( فرن ) وتقلباءها » حيث تدل عل 
اقتران الشىء بالآخر , واتصاهما من ناحية أخخرى . كما تدل عل 
المصاحبة والضدية فى ( قرين ) ٠‏ بل إذ ( قبل ) و( قرن ) تدلان فى 
لسان العرب على أول نبت الأرض . وعل ما بيبطل من أول المطر . 


ومن ثم كانت عودة هؤلاء الرواد إلى معاجم اللغة واردة » 
وكانت إفادتهم منها واضحة فى الاستخدام المتوازى لمادة قبل 
( مقابلة ) وقرن ( مقارنة ) بخاصة ٠‏ وإضافة مادة ( عار ) 
( معارضة ) بعامة . مثلها استخدمها و سليران البستانى » فى مقدمته 
آنفة الذكر » وكبا يستخنمها و نجيب الحداد » فى مقالته المطولة . 
فالبستاى ( يقارن ) بين الإلياذة والشمر العربى ‏ و ( يقابل ) بين 
لغة فربش ولغة الإلياذة . و( يقابل ) بين ملاحم الأعاجم والملاحخم 
العربية ٠‏ و (يعارض ) بين لغة افعرب ولغة اليونان . وهى 
نوازياتث لغوية واضحة . لا نحتاج إلى اجتهاد فى التأويل ٠‏ وهى 
تفصح عن قصد أحد معاصرى البستش . وهر نجيب الحداد ٠‏ فى 
استخدام مصطاح ( مقابلة ) ؛ واعيا وقاصدا . بممنى ( مقارئة ) ؛ 
وهو الصنيع نفسه الى صنعه البستاق معاصره ٠‏ وما صنعه قبل 
ذلك بعدة فرون ابن رشد مع أرسعطوفى فن الشعر ؛ إذ ليس من 
المصادفة أن يكون الشعر وحده هو موضوع هله الاجتهادات 
المقارنة . لمقابلة ! إذ نلمح نيار مستمرأ من شروح أرسطو إلى 
مقالات ودراساث هؤلاء الرواد» حول فن العربية الأول : 

وهذا كان خليل هندارى حريصاً حين كتب بعد عنو' .. 
( اشتغال العرب بالأدب المقارن ) عنوانه الفرعى المسبوق يحرف 
( أو) ليبين التوازى المستمر بين ما فعله العرب القدماء وما يفعله 
المحدثون ؛؟ وهذا جاء بالاصطلام الفرنسى معنم مانا '' 
"6#تةمتتدده دون ترجمة مائية للمسطلح . على نيحو يشير إلى 
إحساس «١‏ هنداوى » بأزمة تجاه العري والغري . ليسقى هدفه ٠‏ 
وليفتح ١‏ لنا زاوية جديدة فى عمارة الأدب ؛ وتكمل الخطوة الأولى 


البى شبطاها الأوائل وم يكملوها , أى دون أن يسمرها الأدب 
المقارث . 

وفى نباية هذه الوحدة . تلمع إلى أن تاريخ كتابة مقالة 
نجيب الحداد يسبق عام (1444) بعدة سنوات . وفد كتبها 
الحداد فى فروة شبابه ؛ فقد مات عن عمر بناهز الحادية والثلاثين 
عاما , بعد أن ترجم مجموعة من للؤلفات الفرنسية فى الرواية 
والمسرح ؛ وبعد أن كتب مجموعة كيرة من المقالات فى أخرياث 
حياته : كان منبا هذا المقال . 
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كلف الشيخ نجيب الحداد من قبل أحد أصدفائه أن يكتب 
مقالة عن المقابلة ( المفارئة ) بين الشعرين العربي والغرى . ولذلك 
بدأ مقالته بتعريف الشعر تعريفا مسهبا يشمل كلل جوائيه » الخاصة 
بنقل امس والفكر والحقائق إلى خيال قادر عل خعلق حقيقة ممازية 
تستجل حكمة الشاعر ومشاعره وتقلباته : وقدرائه عل النظم 
والتوفيع , 

ولقد وضح تألبر الشعر العرى والإفرنجى فى تعريف الشيخ 
نجيب الحداد ؛ فقد جمع كل ما قاله التقليدبون والرومانسيون فى أن 
واحد ٠‏ مضيفا إليه معرفته الواسمة بتاريخ الأدب الفرنمى 
( واللاتينى واليونان مترجما إلى الفرنسية ) . وهو ما جعله يقر بأن 
الشعر أصيل فى كل لغاث البشر » وفى كل المجتمعات , ولدى كل 
الجباعات , 

ولكنه قبل أن يدخخل إلى مسألة إجراء المقابلة » بضع شروطا 
٠‏ لإجرائها , تكشف عن استيعابه لعلم الأدب المقارن قبل منعطف 
القرن العشرين . وقد نتج هذا الاستيعاب من اطلاع الحداد عل 
الأدب الفرنسى وتاريخه وعلومه ؛ إذ نجد الشروط الثى حددها لا 
تختلف عبا حدده ١‏ لان تيجم ؛ مثلا ‏ فيا بعد فى كتابه الشهير 
عن الأدب المقارن . فموضرع المقال هو بيان الفرق بين شعرنا 
والشعر الغرى فى المعانى والاشكال , وفى أذواق الناظمين وطرائق 
البيان وقواعد النظم . 

هذا يلعب نجيب الحداد إلى أن شرط إجراء المقابلة 
( لمقارنة ) أن يكون القائم بها على علم بلغة كل شاعر فى أصرها 
المختلفة ؛ وبمنزلته فى سياق أدبه الاصل . وأن يكون ملماً بجميع 
اللغات التى يكتب عدبا ؛ وذلك لعلمه أن ثقل الشعر إلى لغة أخرى 
بفسده , وأن نقله إلى النثر يفقده كذلك خخاصيته الشعرية . ويكون 
المقارن هنا ضحية منبجه ؛ إذا لم يقر كل لخة عل أساليبها وطرقها 
رمعجمها , خصرصا إذا كان الثقل من لخة أوروبية إلى لغة من 
أسرة شرقية سامية على سبيل امال . 

وبذلك بحافظ نجيب الحداد على شروط قيام علم الأدب 


المفارن ٠‏ فهو بيقر بالنسبة للشعر بضرورة الإمام باللفتين ١‏ 
وبناريضهها ؛ ومعجمهها . ويستنكر ثقل الشعر من لغة إلى أخرى ٠‏ 


أو من شعر إلى نثر . وهذا ما دعاه إلى اختيار اللغة الفرنسية » 
بوصفها لغة مخايرة للعربية » وإلى أن يقارن بين المعانى وحدها ؛ 
لأنه يرجع إلى الشعر الفرنسى أن الأوروي فى صورته المترجمة . ولكنه 
م يتعرض لمسألة التأثير والتأثر ؛ وهى موضوع رئيسى فى علم الأدب 
المقارن , عل نحو ما حددها فان تيجم ( المرسل ؛ الآخطذ ؛ الناقل 
أو الوسيط ) بين الأدبين . « وأول شىء ينبغى أن يتسلح به هو 
الإلام بعدة لغات .. أن يكون كلدراً عل أن يقرأ بسهولة 
نصوص / الآداب التى يريد أن يعرف صلات بعضها يبعض » ١!‏ 
وهر ما حدده تجيب الحداد مئل بداية المقال ٠‏ فى الفرنسية النى 
بجيدها وفى العربية النى يريد أن يغنيها بلغت نظرها إلى الشعر 
الإفرنجى ؛ لان قدرات المقارن محدودة . إذ دلا يستطيع إنسان 
بمفرده أن يدعى القدرة عل / ارتياد مناطى هذا الميدان الواسع 
كافة , لذلك لابد من أن بلئزم المرء حدوداً معيئة ؛ وأن يفرض عل 
نفسه اختصاصا معيناً ». وهذا ما التزم به نجيب الحداد منل 
البداية » وذلك فى قوله : 

وإذ ينبغى للكاتب أن يعلم لغة كل شاعر من هؤلاء 
الشعراء » ويعرف منزلته الشعرية فى أهل لسانه » ويكون فادرا عل 
الحكم لى شعرهم , وبيان الفرق ينه وبين الشعر عندئا ٠‏ ما 
يستلزم علما كبيراً ؛ وخبرة واسعة بجميع هله اللغاث . ولكثنق 
لست فى شىء من ذلك ؛ ولا أنا فى هذا البحث من حيث الفصاحة 
اللفظية والثراكيب اللغوبة » بل أنا أتعرضص للكلام فيه من ححيث 
المعاق الشعرية التى وقفت عليها , نقولة إلى اللغة الفرنسية عن 
جيع هذه اللغات , وأقابل بينها وبين الشعر العربى من هذا 


الجائب امعنوى فقط . أى من حيث إبراز المعان العقلية الفى تدل 


عل مقدرة الشاعر ومنزلته من النبل والحكمة . مع بيان شىء من" 
تواعد الشعر فى لغة الفرنسيس التى ممما أنقل . . » وما أنكر أن 
نقل الشعر إلى الثارء وتصوير المعان الشعرية فى قوالب ثثرية » 
ولاسيما إذا كانت تلك القوالب من غير اللغة النى وضعت فيها ؛ ما 
بحط من قدر النظم ٠‏ وينزل به عن رتبة البلاغة التى متا بها فى 
لسانه الأصيل ©9') , 

وهنا يشير نجيب الحداد إلى الخلاف الكبير بين العربية 
واللغاث الشرقية والسامية ( وهى جد ممتلفة ) , واللائينية ( وما 
تفرع عنها من لغاث ) : 


د إذ لغاههم أضيق من لختنا كثيراً , وقلما تختلف أنواع التعبير 
عندهم بالنسبة إلى اختلافها واستفاضتها عندنا ٠‏ بحيث إنهم لا 
يجدون لإبراز المعنى صيخة أو صيفتين إلا وجدنا له نحن عشر صيغ 
أو أكثر . نتفئن بها فى إبرازه . وتختلف درجة الشاعرية عندنا 
باخيئلاف الإجادة والتقصير فيها ؛ وفى المزية التى امتازت جا 
لغتنا العربية عن غيرها من سائر اللغات ,9" , 

وهى عبارة تكشف عن تلك الخبرة اللغوبة التى اشترطها 
و لان تيجم » فى المقارن ؛ وهى الخبرة التى اكتسبها نجيب المحداد 
من الترجمة من الفرنسية إلى العربية . فى مختلف الأنواع الأدبية . 
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وثائق 


وكان لابد أن تجرى المقارئة على حاور متعددة . منها تاريخ 
الفن فى كل لغة عل حدة ؛ ومنبها القارنة التفصيلية بين اللفظى 
والمعنوى فى الشعر فى اللغتين . ويشتمل الشعر هنا على القصيدة , 
والمسرحية » والخرافة . 

واستهدف الشيخ تجيب الحداد من هله المقارئة أن يصل إلى 
إعلاء شأن الشعر العربى عل غيره , وإلى تأكيد خصوصية العربية 
وتميزها فى هذا الشأن ؛ فقد وصل من تحليله إلى أنهم ( الإفرنج ) 
قوم امتازوا عنا بشىء ؛ وامتزنا علهم بأشياء , وأننا قد جمعنا من 
شعرهم أحسنه . ول يجمعوا من شعرنا كذلك . وهى ولا شك مزية 
اللغة العربية النى اختصت بما لم تختص به لغة سواها , من غزارة 


مواد اللفظ . ووفرة ضروب التعبير , واتساع مذاهب البيان , حتى 
لقد سيلها الإفرنج أنفسهم ٠‏ أتم لغة فى العالم :2140 . وقد انتهى 
الشيخ نجيب إلى هذه الخلاصة » وجعلها ثتيجة للتحليل 
واللقارنة ؛ وم يصادر عليها من البداية » على الرغم من أنها كانت 
هدف كتابة هذا المقال . 

ربعد 

فقد سبق مقال نجيب الحداد الكتابات اخاصة بمقارنة 
الآداب . وربما كانت متابعة المقال أفضل من الحديث عنه ؛ فهو 
حوار بين الوثائتق التقدية العربية الحديثة . تمتاج منا باستمرار أن 
نعاود النظر إليها ٠‏ فربما وقعنا فيها عل ما لم نبصر به من قبل . 


)١(‏ انظر عل سبيل الثال ؛ 
الموازئة بين الطائيين . للأمدى . 
الوساطة بين المتثيى وخخصومه . للقافى الجرجال : وقيرثيا . 

زفة حسام الخطيب ٠‏ الأدمب العري المقارن ؛ العئران الأول ؛ والئص الأول ٠‏ 
توثيق وتعليق . مجلة فصول . العدد رقم (*”) , 

© السابق ؛ ص 75١‏ , 

(1) نفسهى ص ١١؟؟.‏ 

(6) ننقل نصها هنا من مختاراث المنفلوطى ؛ المطبعة الأميرية , 1457 . مع 
ملاحظة أن إهداء الطبعة الأرل ٠‏ 1417 . وأن تجيب المداة قد توق 
ركقذا). 

, من 7818 . والحديث لخليل هنداوى‎ ٠ حسام الخطيب . السابق‎ )١( 


لقف 


(0) نفسه . عس 5197 . والحديث طخليل هندارى . 

(4) صلييان البستانى , إليافة هوميروس . ج ١‏ , دار المعرفة بيروت.وانظر مملة 
المقتطف ؛ عدد ملرس (1440) ص ١78‏ . 
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ايت 


مقابلة 

(يين الشمر العرى والشم الأؤيى) ١‏ 0 
1 . للشيخ تيب الحداد » 5 6 

الشعر هو الفَنّ الذى تقل الفكر من عالم الحس إلى عار الخال 
والكلام الذى يصوّرأرق شعائرالقلو ب على أبدع مثال . والحقيقة 
الى تلس أحبانًا أثواب الجاز . والممنى الكبير الذىتهرزه الأقكار 
فى أحسن قوالب الإيجاز. وأخق وجدانات النفس تمثل للمرء 
فحسيا سبلة وه منتهئ الابداع والإعجاز . بل هو الآنة الى 
تخرج من قلب الشكلان . والنغمة الى يتريح لترديدها الطروب 
التشوان والتيكوى الى تخفف لوعة الشاى ويأنس ا امحب 


60 «التيخ تيب الحداتى 
كاتب من أحن كتاب هذا العصر وشاعر من أرق شعرانه ومرجم 
من أتدر المرحمين عل العرجة الميلة التصحة السائغة و لقد مى على وذانه 
بم متين ولمأر بين السوريين ولا المميربين من لك مل فى ترحجة 
الروائات الإفرئجحة ولو لم يكن له من الآثار إلا رواية (غصن الت ) 
ودواية (الغر سان ا لكقاه 


* مصطفى لعطلقى للتقلوطى » ٠‏ خلات لوطل .. مقال تجيب الخدار ٠‏ الشبعة الأمبية ييل 


ا 017 عم 


الولمان . هوا شكمةجدها ا لمكي فيرزها"عايليق بهامهنبحاسن. 


حر رت 


االفظ . ويوازن .بن أجراما موازة تحبب ورودها عل الآذنه 


وتقرب منالها من الحفظ وابجبال تراءالمين قتحب أن تحفظ ذكراه. ١‏ 


فتبقيه صنؤرةأمائة يراه بجأ من لم يكن قد رآه من فظر فا تاريخ 
الشعوب وميرة الآمم” اليجد شعيا ولا أمة بلغت غاية من الديه 


أ ورت درجات ف السية . إلا كان الشعر نإ تصيب وانظو 


بين أفرادها سجية . يدل" ذلك عل أن الانسان شاعر ؟ هو ناطق 
بالطبع | وأن الطيعة' تمتمنى التوازن والاتظام فى عناسرها وسائر 
كاتناتهاو بأحو الحاو 0 الشحرور إِعْى والقمرى بنوحالارنها 


من أنتظام تتا يدعما طرب ومن وزدن الحائهما سرور هو مسرّة 


الشعر قالنفس وطيب أوزأنه عل الآذن وخفة تقطيم دعل موا ١‏ 9 
وم اناد لولا تون ترائه وتاب إيقاعه إلاصوث عل لامتى 
له ولا تأثير فيه 


ام ا 0 


م فرك كوا من شمر فرشي وعمر خيرم منقولا مل ته ْ 


كفعر اليونانوالرومان والانكليزوالآلمان والطيان وكلهم من 
شعراء اهديا المعدودين الذين لم تترجم أقزالحم إلى اللغة الفرنسويةة 


ودمص 


لليف 


سمس 
كرما وإبداع ناظمها مثلهو ميروس وفرجيل وتاسوداتى 
00000 وأمثاهم من آم ةالشعر الافريجى الذين تضرببهم 
الأمثال ويستثيد يأقوالحم فىكل مقال وقد نال من لان 
عخالنته أن أستعين بماتو صلت اليه منقراءةالشعرينالعرفى والافرئجى 
على و ضع مقالة أبين فيها المقابلة ينهما وأتكلمعن الفرق بينتا وبين 
أهلالغرب فيعمانى الشعر وأتواع إبراده وأذواق ناظميه وطرائق 
ايان فى مآخذه وإبراز المقاصد منه إلى مايتصل بذلك من قرأعد 
نقلمه الأفظية والمعنوية عند كل منالفريقين . وهو ولاشك مطلب 
عير ونة 07 بعيدة قف دون غايها سوابق ابق الاقلام 0 


دون إدراكيا بمائرالافهام . إذ يتبغىلاكاتب أنيعل لغة كلشاعر 


منهزلاء الشعراء ويعرف مزلت هالشعرية ف أهل انه ويكونتادراً 
على الحم فشمرم وان الفرق ينه وبين الشعر عندنا ».ا يستازم 
عليآ كيرا وخيرة وأسعة جميع هذه اللغات 

ولكتنى لست فى ثىء من ذلك ولا أنا فى هذا البحث من 
حت الفصاحة الافظة والترا كيب اللقوية بلأنا أتعرض للكلام فيه 
من حيت المماتى الشعرية التى وت علدب منقولة إلى اللفة الفرنية 


عن «صع هده اللعة وأقابل ينبا وس الشعر العرى ص هذأ 


() اليه : الوجه القى ويه المساقر ' 


174 -- 

الجانب المعنوى ققط أى من حيث إبراز المعاتى المقلية الى تد ل على 
مقدرة الشاعر ومنزلته من انبل والحكة مم بان ثىء من قواعد 
الشعر فىلنة الفرنسيس الى عنها أنق لكلا رأبته منشمراججيع مثلا 
فها بَهام معانيه . وما أنكر أن تقل الشعر الىالنثر وقصوير المعانى 
الشعرية فى قوالب نثرية ولاسبا إذا كانت تلك القوالب من غير 
اللغة او وضعت فيا ممابحط قدر النظم و ينزل به عنرتية البلاغة 
التى كان متاز ها فىلسانه الاصيل ولكنالشمر الافرنحى قد يكون 
واحدآ تقريآ من هذا القيل إذ أ كثر اصطلاحاتهم الكلامية 

وضروب تعابيرة م" اللفظة فلا تفارت فى درجات البيان ووجره 
الإيضاح والتعبير لآنماكلها ترجعاىأصل واحد وهو اللنةاللاتينية 


الى هى أم لغاتهم جما وعنبا يشتق 1 كثر ألقاظهم ومسمياتهم 5 
وطرق الإتعاء عندم بحيث أنك لو نقلت كتاباً من الطلانة مثل : 


إلى الف رنساوية لم تكد نحاج ف نقله إلى الزيادة على ترجمة الالفاظ 

بأعيانها ومواضعها دون تغيير بذ ذكر فى أسلوب العبارة أو تنسيق 

مفرداتها على الوجه النحوى إذ التحو كنا اللنتين متقارب لايكاد 

يباين إلا فى النادر وضروب البلاغة الإنثائة متشاة لا يكاد 

مختلف فا الذوق عنالذوق إلا اختلاظ يسيراً فمواضع لانذكر 

وتخلاف ذلك اللغه المرية وغيرها من اللنات الشرقة فإن التمل 
وو - عتارات) 


والق 


مف 


50 
عنها مثل النقل إلا يستازم تبديل العبارة كلها يبحمبع وضعها تتريبا 
وتعديم كثير من ألفاظها أوتأخيره ورا أدىالامى بالناقل إل ىتغيير 
الأمل يجحملته إلىمعى يقاريه لعدم اتفاق المعانى بين اللغتين وباين 
أذواق أهلهما وجوه التعبير وأساللِبامجاز وطرقالاستعارةما 
يرجع إلى مألو ف كل من الفريقين فحال الحضارة وهيئة الاجتماع 
ولذلك كان أ كثر الاثمار الآفرئجحية المنقولة إلى اللغة الفرناوية 
لايفقد من جمال معانه الشعرية شيئاً سوى ماكان عليه من طلاوة 
العم وروتق القالب الشعرى وكأنْ من وقف علل تلك الاشعار 
منقولة إلى هذد اللغة كأنه وقف علبا فى لغتها من حيث دقة المعانى 
واكارها ودرجة ناظمها فى مقام الشاعرية وذلك لما قتمناه من 
اتفاق أ كثر هذه الاغات فى أصولما وقرب المثاءبة بنهافى يان 
المواطف والوجدانات ولاسياوأ نأصابها ففنظمهم إمايعولون 
عل دتة المماتى وحقائق الافكار أ كثر ما يتمدون على رثات 
النفظ ورخف الآساليب إذ لغاتهم أضيق من لننا كثيراً وقلا 
تختلف أنواع التبير عندم بالقسبة إلى اختلافها واستفاضتها عندنا 
بحيث أنهم لايحدون لإبراز المعنى صبغة أو صيغْتهز إلا وجدنا له 
نحن عشرصيغ أوأ كثر تتففن بهافى إبرازه وتختلف درجة الشاعرية 
عندنا باختلاف الإجادة والتقصير فبا وهى المزية الى أمتازت بها 


دوجس 
لغتنا العربية عن غيرها من سائر اللغات 

ولا بأس قبل الدخول فى هذه المقابلة اتفصيلة بين أشعارنا 
وأشعارمم أ نأورد للطالم نبذة إجمالة عن أصلالكعر عندنا وعندمم 
ودرجات ارتقائه فى سل الكال من حيث نشأته إلى هذا المهد وما 
تقلب عليه من أحوال المعانى وش وتما بتقلب الآايام على أصعابه من 
الشعوب إذهومرآ الآخلاق وتاريخ ماكانت عليه الآمم فى ماق 
تقدمها وحضارتما إلى الآن . وأبدأ من ذلك بما يقوله الإف معن 
أصل الشعر عندثم وكفية تذرّجه ووصوله إليهم على سللة أوّل 
حلقاتها بده الشعر فى العالم منذ عهد ‏ يائنا الآّلين وآخرها ماصار 
إل على عهد شعرائهم فى هذا المصرنقلا عن فكتورهيكو أ كبر 
شعراء الفرنسيس وأثهرم فى هذا الفن قال : 

إن امبئة الاجتماعية التى تعمر الأارض اليوم لم تكن هى نقسما 
الى كانت تعمرها من قبل يل إن امجتمع الإناق قد شأ ودرج 
وب يا بتكأ الواحد من أفراده فكان صيآً مم صار رجلا ثم تحن 
الآن نشبد شيخوخته الكيرى . ولقدكان قبل الآوان الذدىيسميه 
المعاصرون عهد الخرانات أوانَأقدم منه يميه اللف المهدالمتيق 
وأوليه أن يسمىعهدالاولين ويه تحصلعندتا ثلاثقعهود للجتمع 
البشرى من يرم نكأنه إلى هذا العصر . ولم كان كل تم عله شعو 


يفف 


1ت 
مخصوصه بتاز يه عن سواه قَمَب رَآينا أن تبين هنا ما كان من المزية 
الشعرية لكل عهد من هذه العهود الثلاثة الى هى أطوار الحباة 
الاججماععة منيده نشوثها وهوعهد الاولين وعهدا خرافات والعهد 
الحاضر وهو يمل ماكان من الاعصر الوسطى إلى الآن 
فلقد خلق الإنسان جديدآ فى العهد الآول ولق الشعر معه 
بالطبع إذهو مفطورٌعليه فكانتآشماره الأناشيد والاغاقالروحية 
طبقا لما كان يرى حوله من يجائب الله وآياته م هو قدكان قريب 
المهد بصنم القدله فكان شعره الصلاةو الابتهال وكان لعو د النظ عنده 
ثلاثةأو ثار ادن عليه سواها وهىاخالق والخليقة والتفس . تمإن 
الآر ض كانت قفرآ اليا تقس سكانها إلىأسر لا إلرقبائل ويسعى 
حكامها آنا لاملوكًا وكان العيشفها علدعة وسعة ليس فيه اجتياز 
أرض مختصوصة ولا شريعة ة ولاتزاع بل هو عيشه ة رع عل هى 
مهد كل حضارة ومدتية ولكنها لم نكن فى شىء منهما عل الإطلاق 
وكان فكرالمرء قبا كحانه أشبه يسحابة سارية تغير أ شكالها و تختلف 
ارما باختللاف ا علييا من الرياح وهذا هو الإنسان الآول 


بل الشاعر الأول ويدعى عهده عهد الخليقة أو عهد الأولين 


ثم تدج العام فى مراق فطرته الكالية فاقسع فطاق العمران 
ع 


وامتدت حدود الاجتماع فصارت الآسرة قبيلة والقيلة أمة وشعا 


اسل 
والتف كل هذا الجموع علىقطب واحد جمله مكزعرانة قشأ 
من ذلك الآمارات والدول وقام امجتمع المدنى مقام القبائل الراحلة 
واختطٌ المصرالواسع مكان الملة الصغيرة وششيد القصر الرفيعمكان 
الخيمة المضروية وبى اليكل العظم فى موضم خغيمة الاجتماع وبق 
أولتك الرؤوس دعاة ولكتهم صاروا رعاة شعوب بدل القطعان 
واستيدلوا عصا الزاعى بالصولجان . ثم ضاقت الارض بكانما 
وشعوببا قصدم بعضهم يعض فكانت من.دلك الحروب والغارات 
وكان الشحر مرآة لكل تلك الاتتور تتمكلنعنه تلوح صورها فيه 
فاتتقل بها منحة بانالاففكار إلىحد وصف الحرادث وتسويرها 
فاتتظم فيسل تاريخ العصور والشعوب والدول وتدوين المواقع 
والحروب والمكايات وخر جيب كل ذلك هومير ومن الشاعراليوناق 
المثهور وفى قصائده وحدها ضور تلك الأعصركافيا وببان وقائمها 
وحوادتها ووصف مشاهيرها وأبطالها والحتها طبقآ لما كان عليه 
الشعر فى ذلك الحين من المع بين الدين والدنا وحقيعة التاريخ 
وأوهام الخراقات 
“م دخل العالم بعد ذلك فى حال جديدة هى النصرانة الى 
درجت من مهد الشرق فكان الذرب يتمع أنوارها وهدمت مياق 
تلك الخرافات القدبمة ووضعت آساس المدنة الصححة علآ ثارها 


ولائل 


م" 


1# د 


وأعللت الإنان أن له حاتين حياة فانية وحيأهٌ غالدة وأنه مثل 


صم 


حانه مؤلف من عنصرين حيوأن ونطق ونفس وجسد وقفصلت ‏ . 


ين الم والاجسام فصلا بعيدآً ووضعت بين الخالق والفلوق 
نرق شاساً فارتق ها عمل الإنان من حال إلى حال وتحؤلت 
أخلاته الى هى تلو عقائده من صيغة إلصصيغة أخرى واتتقل الشعر 


عنده من دائرة الوم إلى حد الحقيقة ومن الخال الخُراق الكاذب ' 


إلى المعنى الحسى الصحيم حتى بلغ ماهو عليه فى هذا العصر اهم 
أما الشعر العربى فلم يكن فى ثىء من تاريخالشعر الآفرنيجى فى 
تباعد أطواره وشْدّة التباين فى تتقله من حال إلى حال عل ماييته 
الكاتب الف رنسوى فمانقلناه منكلامه وإماهو شعر منفرد فىنقسه 
تدأ فى بلاد العرب مخصوصبها وأجراه القه على ألسنة العرب وحدثم 
دون غيرثم ل يأخذوه عن أحد متللا كا أخذ الافريج شعريم 
عن اليوئان والرومان ومن قبلهما ولم يأخذ أحد عنبم ا أخذ عن 
غيدمم بل بق منحصراً فهم تتاولوء ري عن الطيعة ف بداوتهم ولم 
يورَئوه أحداً من غير قبائلهم والناطقين ن بلسائهم وجل ما كان من 
تقلب أطواره عندثم أنه لا اتقل إلى الحضر أولما اتقلت بداوة 
العرب إلى الحضارة المدنية يط رأ عليه سوى تغيير بزته بتتقيح بعض 
ألفاظه وتخير السهل اخأنوس منها وإطراحالكلم الوحثى الذىتأباء 


١0 


10 
رقةالحضارة واداباجتاعهاو أماماسوىذإك من تسق نظمه ودياجة 
ممانيموطراتقإتدائه ويانالمقاصد منه قإنه ل يكد يتفي فيشىه منها 
إلا مادعت إليه حالات الحضارة فى بعض مصطلحاتها ومتحدث 
حاداتها بل هم لا يزالون على انجرى العربى القديم فى وصف الديار 
والبكاء على الأطلال والتشيب ,انحبوب وتقدم النزل والنيب 
بي نأ يدى ما يقصدونه من الأغراض ونظم الحم والآمثال فأثناء 
مايع رض لحم منصنوفالكلام وربماخر جواعن لك إلى ملأحدمته 


عندمالحالة الحضريقمن وصف الرياض والقصور وجال سالشراب' 


وأمثالهاما لم يكن معروغاً فى الجاهلة أوكان عخصوصا بالمترفين مهم 
من اتفقت لحم مثل تلك الخالات . وبالجخلة فهموقوم جرى الشعر على 
ألستهمكاملا فا نرويه عنهم إلا إذا كان قبل ذلك ثى* لم يبلغنا 
مما لينقلهلنا التاريخ ولعل أول ماتطقوا به منه هذا النوعالممروف 
بالرجز وهومنزلة بينالشعر والثر يلتزمون فكل بيت منه قافيتين 
قط علّنحو مائراه قالشعر الآفرتجى ليومنا هذا م تطرقوا منه إلى 
سائر الاوزان يلتزمون قبا القافية الواحدة فى جميع أبياتها . وكان 
شعرمم أو لأمره مقصوراً على حواد ث]تقسبم والإبانة عما كته 


الشاعر من شكوى أو وجدان أو حكاية واقعة غرامية أو حاية 


بيرزون المعانى الشعرية فى ذلك كله يا تصور هم نفوسهم بجرّدة 


المف 


م1 

عن الاختلاق ودعوى غير الحقيقَة و حكايةحوادث وعمية مادرج 
عله الموادون بعد ذلك وإذا خرجوا إللالمدح لم بمدحوا الرجلإلا 
بما فيه ول يذكروا منحستاه إلا ماصدر عنه فعلا م أنهمإذا رئوا 
مفقوداً إررئوه إلا بماتتفجع به قلوهم منالحزن عليه ويا نأخلاته 
وصفاته ما نرى ذلكفى قصائدم الجاهلة والخضرمة كقصائد زعير 
فهرم بنستان وقصيدة كعب ف مدح الرسول واستعطافه وأمثال 
ذآك لإنك لاتجد هناك اختلاتا ف المدح ولاتطرفاً والإطراء ولا 
إفراطاً فى الثناء إلا ماجرى على طريق الاعتدال ول يخرج عن حدق 
المقبول الائغ فى الآنهام على غير ماصار إليه المدح بعد ذلك من 
الخلو” الزائد وكثرة التشعب فى إبرازالمعاتى الخبالية والصورالوهمية 
والخروج نارة إلى الخال حيث يحعل المادح ممدوحه اك عل الدهر 
ونضم فق يليه أزمة الاقدار ويقرّب عله تناول التجوم لو أرادها 
وبوصل حدحكه إلالشمس والبدر توسعاً ف المعاقوتفتتآفإيرادها 
وتصويرهاكأنهم لمىااتتقلوا منالة البداوة الجاهلة اتىهىاليساطة 
والفطرة إلى حالة الحضارة الى هى سلم الارتقاء ومدرجة التأئق فى 
سعةالعيش وترف النعمة ورأوا غير ما كانوا بألفونه من أبة الك 
وزينة الحضارة اتتقلت معانهم الشعرية أيضأ على هذا النسق تدرجا 


معهم مياق المدنة و جعل الشاعريز خرف معاشعره »ا يز خرف 


500 
منزله ويتفتنفى إبراز مقاصده ؟ يتفتن فى طعامه ولباسه ويرتق 
ها فى سل الخال الذى هو تلو الحقيقة م ارتق فى لم الحضارة الى 
هىرديف البداوة والفطرة إلى أن بلغ الشعر عندنا ميلنه المعروف 
لمذاالعهد يتحو لعن حقيقة أصله وفق نظمه إلاهذا اتحولالني 
أما القرق الفاصل بين الشعر عندنا وعندمم فصل نوعين لفظى 

وممنوى أما االفظى فهو ماتعلق ,الوزن والقافية فإنْ وزن الشعر 
عندم يتألف من الأمجية اللفظة وهى كل برة صوتية تعتمد على 
حرف من حروف المذ سواء كان ذلك الحرف وحده أو مقترنا 
يحرف يح ويسمون هذه الأمجية فاصطلاحهم الشعرى «أقداماء 
وبا تتقسم أبحر الشعر عندمم على حسب أعدادها فى اليت فيكون 


أطوطامتركيمن اتىعشر مجاتوهو مايسمونه الوزن الاسكتدرى 


نسبة إلى الإسكندر وأقصرها من مجاء واحد ققفط بحيث يسو 
للشاعر عنددم أن ينظ القطعة يكون أل أيانها اتى عشر مجاه ثم 
ينزل فها بالتدريج إلى أن يحتمها مجاه واحد عل مايثبه بعض 
التواشيح الغنائية عندنا تقريا . ولكن أ كثر الاوزان شيوعا ينهم 
هو الوزن الإسكندرى ومنهأ كثر قصاتدم ورواياتهم ولكن 
يشترط ف البيت الذى يكون من هذا الوزن أن يتهى كل شطرمنه 
عندالحجاء السادس بحيث لاتتقطعالكلمة فبوسطه إلى شطرين بخلاف 


وان 


هوع؟. 
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ب ايرب هذى بجوز وص الشطرين منه بكلمة واحدة وهو 


اللمروفعندنًا المدور . ولكتهم بخالقون العرب فهذا التيدبأنهم . 


يماو بين إلبيت الأول والتأنى فى الممنى واللفظ جيعا بأن يحسلوا 
لماعل عاق بيت ويضموامفعواه فى أول البيت التالى بحيث يضطر 
ار ل أن لايقف عند القاقية بل يصلها :ما بعدها فى الإلقاء 
مولعب العأشاء مبكتورعيجو أخير لوطه | كثزشعراتهم 
اليوم وعفلاف ذلك العرب فإِنَ هذا يمد عندم من العيوب ولا 


يحون بوقوع ثىمعنه فى أشعارم ولووقع كلامآ خل شمراتم 


كاتابنة الذيانى حيث يقوك ‏ . :. . 
وهم وردوا الجفار على عم | وم أسماب يوم عكاظ إلى 
شبدت لم مواقف صادقات بدن م بصدق الود مى 
ولامفق أن إتامة الوزن فى الشعر الافريجى على عدد الأمجية 
مايل فظمه كثيرآ و يدب الشاع أن يقدم ويؤخرق]ألفاظ ايت 
مأشاء ويضع و أثناته اللفظة الى بر يدها ولايختل معه الوزن عكس 
الشعرالعر ف الذى يعتمد وزته عل التفاع لم نالآسباب والآوتادقان 
تقديم الحرف الواحد أو تاخيره فيه قد يؤدى إلى اختلال الوزن 
يحملته أويتقل البعت محر إلىتحر آخركاهومعروف عند أرياب 
هذا الفن . وما تخالف الافرنج فيه عخالقة لفظة مأل القافة انبا 


ل 
عندمم لا تكزم الشاعر فى 1 كثر من بيتين ولذك كان شعرمم أشبه 
بالاراجيز عندنا على ما قدمناه قريا ولكن لحم فها قيدآ آخر 
لا وجود له عندنا وهو أنهم يقسمون القواق إلى مؤتة ومذكرة 
ويقتنون أن تكو نكل قوافى القصيدة مؤتة فذكرة على التواللى 
بحيث لا يتوالى بيتان على قافة مذكرة أو مؤتة ويريدون بالقافية 
المؤتتة ماكانت حتومة حرف علة وبالمذكرة ماكانت عتومةبحرف 
مح فهم أيدآ يعاقبون بين هذء القوافى إلى ختام القصيدة 
وإنما جملوا أيات شعرم على قواق متعددة لآآن لغتهم ضيقة 
قللة الإآلفاظ لاتنم لالترام قافية واحدة قالقصيدة الطويلة على 
خلا الشعر العربىالذىله مناتاع لغنه واستفاضة ألفاظها أ كبر 
نصير وأو مدد ع ىتمد قوافهوالتزامالحرف الواحد فها ومن 
الغريب أنهم مع توسمهم فى القافية بكثرة تبيرها وعدم التزامها 
وجوازتكرارها بحدم أكثراتلى شكوى منصعو يباوظة الظضر 
باحك الحتين منبا حتى أن فو اتير ته وهو من أ كير شمراتهم كان 
ينظل منها ويسميا النير الثقيل والظاللالشديد وأنشاعرم بوالو لما 
امتدسمو لير الشاعر الرواق الشهير قال له ه علتى يامو لير أين تجد 
القافة . وما تكر أن شعراء العرب فتخرون بالقافة فى شعرمم 
ويتباهون بالوقوع على الحك منها ويمدحون شاعرمم بأن القراق 


اانا 


دوجو سم . 
تتقاد له وأنه يضعها فى أماكتها ولكن شتان بين من يفخر بالقافية 
وهو بلتزمها فوكل أيات قصيدته وبين من يفخر بها ويعدها نيرا 
ثقيلا وهو لايلتزمها إلا فىكل بيتين من أبباته 

لم إنعندمم خلا ذلك نوعا منالشعر يبمونه ٠‏ الشعر الآبيض 
وهو الذى لايلتزمون فيه قاقة بليرساوتة إرسالا ولايتميدونقيه 
غير الوزن وأكثر شوع هذا التوع عند الانكطيز وعله أغلب 
منظومات شاع رم شكسبير أخذآ ع نالشغ رالتديم . ومناصطلاحهم 
فالنظم نهم يخالفون بين أببات القصيبة فقوافها بأن يغرقوا بين 
كل بتين من قافية واحدة بيتين آخرين مزقافية أخرى علمايشبه 
فسق الموتحات الآندلسية عتذنا إلا أنهم توسعوا فى المقارنة بين 
الاوزانتوسعاً زائد.حتى صاروا ينظمون! نطوعالواحدمنالشعر 
عل عدة أوزان متتلطفة لايتطبق يموعها ع الذوق السماعى إذ بنما 
الآذن تسمعوزنا فى ببت إذ ا قد اتقلت خأة إلى وزن آخر ومنه 
إلى غيره دوت أن تستقز على وزن معلوم- وهو .ما لايوجد عندنا 
إلا فى بعض الموشحات المذكورة الى لم يعد أحد ينج على منوالها 
فى هذه الآيام ٠‏ ْ | 

هذا ممل ما نباين الافرنج فبه من حيث اضطلاح الشمر اللفتى 
ومقتضيات قواعده وأوضاعه وأمامنالجهةالمعنويةفاول ماتخالفوتا 


!14 سد 
فيه أنهم يلنزمون الحقائق فى نظمهم النزاماً شديداً ويعدون عن 
المبالغة والإطراء بغدآ شاسعا فلاتكاد تمد لهمغلوا ولاإغراقا ولا 
تشبها بعيدا ولا استعارة خفية ولاخروبا عنحد الجائز المقبول 
منالمعانى الشعرية فيجميع وجوهها ومقاصدها فهم من هذا القبيل 
أشبهبالعرب فوجاهليتهم إذا مدحوا لميالذوا وإذا وصفوالميغربوا 
وإذاشهوا لم ييغدوا فى التشيه وإذا رثوالم يتعذوا صفات المرق 
وأخلاقهقالمناقالهلة المقيولة على خلاف ماصار إليه شع رالعرب 
بعد الإسلام منالأغراق والغو” والمذالاة فى الوصف إلىما يفوت 
حق التصور والإدراك مما أشرنا إلله فى فاتحة هذا المقال . غيرأتا 
إذا غالفنام فى]أ كثر هذا الآمر فنحن معهم على اتفاق فى بض 
أطرافه أى أنه بحوز عتندنا كل مايحوز عندمم منهذا التحو ولايحوز 
لديهم كل مابحوز لدينا منه بحيث ؟نا جامعين شعرهم من هذا القبيل 
وزائدين عليه ما انفردنا به دوتهم منذلك الاغراب وكنا تقدر أن 
تقول ه أعذب الشعرأ كذيه وأحسنه أصدقه . وم لايةدرون أن 
يقولوا إلا أن أحسنالشعر أضدقهفقط . ومنوقف عل مافديوان 


الخاسة من شعرَالعغرب ف الجاهلية وصدر الإسلام ووقف عل شعر 


الثشيه وحقائق الوصف ويح بكيف يكونكيالالشعر عند الافرتج 


باه" 


ع1 سم 
فى عرة مدنيهم وتام حضارتهم معاماً لبدء تشأته عند العرب فى 
إان جامليتهم وخشونة بداوتهم على أننا إذا شابينا الافريج فيشعر 
جاملينا منحيث اليساطة والتزام الحقائق و بايناهم كثيراً فى شعرنا 
الاخير منعهد التى إلىاليوممنحيث الاغراب فالمعانى والمثالاة 
فيالوصف با يخرجالكلام عن حد الحقيقة أحياناً أو يلب الحقيقة 
الصغيرة منه الثوب الطويل الضاى من انجاز والاهام حى يكاد 
12 ها الخاطر وتدو له علْغير وجهها المعروف إلاأن ذل كلايرد 
وَشعرنا إلا من بعضالوجوه المعدودةكالغزل والمديح وأشباههما 
ما بوافق الخال ويحرى معوثم النفس ويقصد به قصوير الوجدان 
الن” أكثر ما يقصد به تقرير الحقيقة الراهنة ولذلك تغتنفيهشعراء 
العرب وسابةوا إلى الصور الياليه منه يصوّرونها فى كل قالب 
ويأتون عا من كل سبيل وقد 1فواميدان الخيال فيحاً خالوا 
ووجدوا يخال القول ذا سعة فمالوا و ساعدتهمأساليباللغةو اتاع 
تراكيها وبلاغة تعيرها وجزالة ألفاظها ووفرة الاستعارات 
والكتاءات فهافأراوا أفراسقرانحهم مطلقةالعنان و أجالوا بصاترم 
ق معاءالمعانى فاستعزلوا التجممنالعنان وأما ماسوى ذلك من تقر ير 
الوقائمو إيرادالحم وضرب الآمثالوتصويرالمقائقووصف المشاهد 
انهم لا ركاد ون تخ رجو نعن حد الطبيعة ولاحيدون عنبحجةالصدق 


معد 
والقصد ولاءاتون إلا ماتلقيه ابداهةو مله الجتانعل اللسان فهممن 


هذا القبيل يشهونالأفرتج وإنلرشههمالافرنج منغيرهذا القبيل ٠‏ . 


"مإناصطلاح الإفرح أنلايقدموا شيئآ بي نأيدىأغراضهمالشعرية 
بل يأتون بها اقتضايا من غير تمهيد ولاتقدمة على خلاف مايفعله 
أ كثر شعراء العرب من تقديم الغزل والتسيب والحكم وأمثالما 
أمام مايقصدون من المدح أو الرثاء إلى أن مخلصوا منبا اله إلاأن 
ذلك ليس بالآمى اللازم عندنا وكثيرا مايأنى الشاعر يغرضه فى 
مفتتح قصيدته دونتوطتةولاتمهيد . ومايخالفوتا فيه أنهم يتجافون 
عن الفخر فى قصاتدم ولايستعملون العدح فى كلامهم بل يعدونه 
عا ونقصا مخلاف العرب الذين صيروا على هذا الآ دهرا 
طويلا وجعلوا له فى أشعارمم بابا خاصا على أنممع كونه مباحأ عند 
العرب فهو الوم من المذاهب المرغوب عنبا لما فى طبيعة العصر 
من إبائه إلا إذا دعت اليه ضرورة تدفع الشاعر إلى مثله فى مقام 
التضال والمداقعة عن اللاحساب 

وما فاق الإفرتم فيه فى مقام الععر واتقردوا به دوتا نظم 
الرواءات القثللة واعتدادها من أول أيواب الشعروأمىدرجاته 
وآث دها دلالة عل براعة الشاعر وحسن اختراعه وهم مميون 
فى هذا الاعتقادكل الاصاية لآن فى نظم الروايةالشعرية م نالدلالة 


وتات 
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على الفضل والابداع أ كثر مما فى نظم الديوان من القصائد 
والقطعات إذ هى تقتضى حن الاختراع فىتأليف حكاتهاوبراعة 
انظم فى وضع أياتها ولطف التصور فى ببانشعائرىثليهاوا ختلاف 
حالاتهم ودقة تويب فصولا وتوثيقعقدتمها ووصل يعضرايعض 
مما يستازم روية طويلة وعارضة شديدة وقدرة فائقة فى التصوّر 
والنظم والتأليف على غير ماتقتضيه القصائد والمقاطع المتقلة الى 
يقصديا الناظم عرضاً واحدا فيأقَ به فأيات معدودة لايضطر 
فها إلى عقد حكاية ولا إلى تمثيل عواطف متعددة ولا إلى إقامة 
نفسه فى موقف كل شخص من أشخاص الروايه تكلم بلسأنه 
وينطق عن شعوره ويضع فى دوره الفثيلى ماكان يتبنى أن يقوله 
صاحب الدور الآصيل . وقد انتمل هذا الفنَ إلينا فى هذه الآيام 
واشتغل بهجماعة منا نظموآ فبه الرواباتالشعرية وأخصهمالمرحوم 
المأسوف عليه الشيخ خلل اللازجى فى رواته المروءة والوفاء إلا 
أتام بلغ فيه مبلغ الافريج بعد ولا وصلنا إلى ماوصلوا اليه من 
درجه كاله وإتعاته 
ومن الفرق يننا وينم فى نظم الشعر أتا تفوتهم فى وصف 
الى » ومميشوقوتناقوصف الخال ةأىأتنا إذاوصفنا الاسدأوالقرس 
أو القصر أو الفى اجميل أوالغادة الحسناء أتينا فى ذلك بأحنها 


١4ه‎ 

ياتون به وتوسعتا فيه توسعاً لايقدرون معلل الاثيانيمثله . وهم 
إذاوصفوا حالة من قتال رجلين أو معركة جيشين أومقابلة مين 
أوغرق سفينة أومصاب قوم جاءوا فى ذلك يأحسن تماجى به 
وتوسعوافيهبمالانقدر أننسبقهماليه . ومثيل ذلك أنالمننيوصف 
الأسد بما لايقدر إفرتجى على وصفه بمثله وهيكو وصف معركة 
واترلو بما لاايقدر شاعر عربى عل الاتيان بنظيره فهم يذلك أقدر 
على تصوير الوقائع ونح نأقدر عل تصوير الاعنان لآننا إذاوصفتا 
الثىء بلغنا من ببان صغاته إلى أدقها وأخفاعا وتوصلا من إدراك 
معاته إلى أصخرها وأدناها حى لانيق منه باقية ولاتغوتامنه 
حميعة وصف وثم إذا وصفوا حالة أو موقفا توصلوا إلى أخق 
دخائله وأباتوا عن أدق خفاباه وبسطوا لعين الفكر مالاتكاد 
تبصره عن الحس مر غوامضه وسرائره وذلك لآنهم يتبعون 
وجدانات النفس إلى أقصاها فلا يفوتون منها جليلا ولا دقيمًا 
وهى المزية الى يعتبرون الشاعر ا ونحن نشير إلى تلك الشعائر 

إشارة إجمال ونترك إلى القارئ مام التصور والتفصيل 
هذا ولواشعنا يان كل فرق يننا وبين الافرئج من مثل البديع 


الفغظى والمعنوى ممالا وجود له عندهم والتفن فى إبراد المجاى عل . 


أساليب كثيرة مما اتفردنا به دونهم وأوردنا على كل ذلك شاهدا 


)تاّراتع-٠١(‎ 


وثائق 


-- 15 سمه 

من كلامنا وكلامهم لضاق بنا الجال وخرج بنا نطاق البح ث إلى دائرة 
أوسع من دائرة الموضوع تستفرق كتابابأسره ولكن الذى يؤخذ 
من جملة ماأوردناه أنبم قوم امتازوا عنا بشىء وامتزنا عنهم بأشياء 
وإنناقد جمعنا من شعرم أحسنه ول بجمعوامن شعرنا كذلك وهى 
ولاشك مزية اللغة العربية التواختصت بمالم تختص به لغة سواها 
من غزارة مواد اللفا ووفرة ضروب التعبير وانساع مذاهب 
البيان حتى لقد سماها الافرئج أنفسهم , أثم لغة فى العام٠‏ وكق 
بذلك بيانا لفضلها على سائر اللفات ودليل على فضل شعرها عل 
سائر الشعر واه أعلم 


وائق 


الما 


كشاف المجلد العاشر 


الل 


صدر من جلا ( فصول ) 


ل 1 00 ]| 


مشكلاث التراث 
مناهج التقد الأفبى ‏ اللمزء الأول ' 
مناهج التقد الأفبى ‏ الجزء الثان 

قضايا الشعر العرى 


الشاعر والكلمة 
الروابة والفصة 
المسرح : انجاهاته وقضاياه 

القصة القصيرة : انجهانبا وقضاياها 


حافظ رشوقى ‏ المزء الأول 
حنافظ وشوقى - الهزء الثاني 
الأدب المقارن ‏ المزء الأول 
الأدب المقارن ‏ المزء الثال 


النفد الأدى والعلوم الإنسائية 
ترائنا الشعرى 

الحداثة ‏ الجزء الأرل 
الحداثة س الحزء الثان 


الأسلوبية 
الأدب والفئون 

الأدب والأبديولوجيا ‏ الجزء الأول 
الادب والأبديولوجيا - الحزه الثان 


تراثنا النفدى ‏ اللهزء الأول 
ثرائنا النفدى 1 ارده الثان 
جماليات الإبداع والتغير الثقانى ‏ اللمزء الآرل 
حمالياثت الإبدام والتغير التقاى ‏ ايده الثان 


الشعر العرى الحدبيث 
قضايا المصطاع الأدي 
هراساث فى الثقد التطبيقى المزه الآرل 
دراساث فى النقد التطبيقى ‏ الجزه الثان 


عله سين رعباس العفاد 
اتجاهاث النقد العرى الحديث 
قضايا الإيداع (الليزء الآرل) 


قضايا الإبداع ( الجزء الثان ) 


(1) كشاف الأعداد 


كشاف المجلد العاشر 


العددان الأول والثان : 
قضايا الإبداع الأدى (الجزء الأول) 
ااعددان الثالث والرابع : 
قضايا الإبداع الأمى ( الجزء الثان ) , 


(ب) كشاف الموضوعات 


الإبداع والحضارة 
آلاق جديدة لتاريخ الأدب 
شكرى عياد 


©#غاء م سي اشداة 


الإبداع والخطاب : قراءة فى أسرار 
عبد القاهر الجرجال ودلائله 

مجدى أحمد توفيق 

مع 4/5 186. 


الاخترام والإبداع فى كتاب ١‏ العمدة ؛ . 


ب عصام بمى 
«وع* 2 4/] ١ه ,١‏ 


الأدب المقابل والأدب المقارن 
فى الدراسات العربية الحديثة 
تأليف : نجيب الحداد 

ل تقديم : ملحعثك الخيار 
وثائق عربية 


»ع “الى 4/ ويلا ؤةد؟, 


الأزمة أم الإبداع 

محاولة لتفسير بداية الإبداع الفلسفى 
-ء عبد الغفار مكارى 
»ع م 4/ ماه ه"”, 


إشكالية الإبداع الشعرى بين التتظير البوثان والتأصيل العرى 
والتفسير المعاصر 

سم يك الفتاج عثيان 

لكل وا 

- إفام اخلق الفنى 

محمد ياسر شرف 

ينها أ رواسا 


أما قبل 
رئيس التحرير 


بيك ال ؟"/. 


- أما قبل 
رئيس التحرير 
مع" 4/؛. 


بقضا 


كشاف المجلد العاشر 


- أنطولوجها الإبداع الفنى 
صلا ننصره 

بك ا 4/ لالس وى 
- الببة البطركية 

عرض : سوسن_ ناجى 
»ع أ ؟/ قالزس ام1ا, 


نوحيد الخالق لى إبدام فثان 
وقامء همد إبراهيم 
٠ع‏ 9 1/ وات 8 1, 


ججدل المعادل السمعى والمعادل الموضوعى فل الثقد الأفى 
تأليف ؛ والرج 5 أونج 

س ترجمة وتقديم : حسن البنا عمز الدين 

بيك 10 نم لشفا اضن” 

جدلية الإبداع والموقف النقدى 

عز الدين إسماعيل 


#اح ا ؟/ لالس بل 


- ججدوى الشعر وجدوى النقد 
وثاتق من الثقد الغريى الحديث 
تاليف , نت . سن . إليوث 

ترجمة : ماهر شفيق فريد 

كك ل يار لاص لف 

جدرى الشعر وجدوى الثقد 
وثاتن من التقد الغرى الحديث 
تاليف : ات . س . إليوث 

ترجمة : ماهر شفيق فريبد 

بك نل اااسشف 11 


الور السوسيو ‏ تاريخية الحركة الإحياء 
قراءة فى كتاب ( قصيدة المنفى ‏ دراسة لى شعر رواد الإحياء ) 


21 للستي ' 
مخصوصيات الإبدام الشعبى 
نبيلة إبراهيم 
#ع "2# 4/ لاكس إلى 
س فراساتث فى الشعرية 

الشاى نموذجاً 

متابعاك 

عرض كتاب 
تأليف : مجموعة من الأسائلة اللجامعيين 


"5 


عرض : محمد الناصر العجيمى 
بيك ال 14/ ذااع- وال 

س دور الآخر فى الإبدام المالى 
ولهد منير 
#عل2؟5/؟وس والء 


ع دور المعرفة اللفية فى د الإبداع » والتحليل 


محمد مفتاح 

٠ع"‏ 4/خم سد ىم 

الرواية الصحيدعة المفترضة 
لمعلقة عمرو بن كلثوم 

وثاتق من النقد العرى الحديث 
باب نحفيقات 

نحفيق : فضل بن عبار العمارى 


بيدا 4/ اناس )ما 


- شخصية المؤلف فى أدب القرن العشرين 
تأليف : نيكولاى أناستاسيف 

ترجمة : بنعيسى بوحمالة 

#ع 5م 110--لم1؟. 


ب الصورة والنخمة والفكرة 
فى دبوان محمد إبراهيم أبو سنئة 
رماد الأسثلة الخضراء » 
( متابعات ) 

مصطفى ثاهر 


الل 7 


طاقة العدوان وحركية الإبدام 

-. يجبى الرخارى 

«ع”, ل ا 

العملية الإبداعية من منظور تأويل 

ب سحر مشهور 

كك 0 ب نيع 711 

- عن الشعر واللغة غير العقلانية 
فل . شكلولسكى 

ترحمة : مكارم الغمرى 

م#مع "9 4/ هدح 10 

- فى صلة الشعر بالسحر 

- مبروك المناعى 

#عكء 1 4 01 


- قرامة لرواية موا 
لجميل عطية إبراهيم 


#وع 21 5/ هال الكل 


قضية الإبداع وآفاقها المعرلية 

محمود أمين العالم 

ل 41 لحيل" 

قضية شياطين الشعراء 
وأئرها فى النقد العرىي 

عبد الله سام المعطاق 

بنك مل 4 ا رننة 


لك إل ل للحي ا 

- وكتب المفازى وأحاديث القصاصين » 
للشيخ محمد عبده 

- (وثائق ) 
صوص من النقد العرى الحديث 
جملة ثمراث الفئون 

2101 الفتضلن” 


س ١‏ الكتب العلمية وغيرها ) 


للشيخ محمد عبده 

- ( وثائق ) 

نصوص من النقد العرى الحديث 
مجلة الوقائع المصرية 


لاك 


مفهوم الوائعية فى أدب محمود البدوى القصمى 


مع اموا ]ااء 

من قضايا الإبدام فى التراث العرى 

- نهد عكام 

©ع أ ؟ / نوس للخم 

نحو أجرومية للنض الشعرى 
دراسة فى قصيدة جاهلية 
( الواقع الآمس ‏ تجربة نقدية ) 

ب صعد 

وع ل ؟/خك-اوها. 


لس مم7 


نحو اننظير سيميوطيقى 
لترجمة الإبدام الشعرى 
ب فريال جبورى فزول 
الي اام ل 
نصوص من النقد العرى الحديث 
حكابات الشيخ المهدى 
هل هى أول مجموعة قصصية 
فى أدبنا الحديث ؟ 
( وثائق ) 
محقيق : محمد زكريا عثال . 
الل ليلا 
النظرية الأدبية المعاصرة 
تأليف : رامان سيلدن 
ترجة : جابر عصفور 
عرض : محمد بريري 
( عروض كتب ) 
ال الس 0 
ب هذا العدد 
التحرير . 
م#عآء ؟ ىروس إل 
ب هذا العده 
التحرير 
لل ا ا 
ب هذا العند مدهمة ظلة1 
ترجمة : ماهر شفيق فريد 
#عاء /١‏ 3010 
هذا العدد همهمفقآ قاط 
لرجمة : ماهر شفيقن فريد 
٠.‏ 4 انال 4/ 3-5 
يد الشبال آراء حول الاستعارة 


ومعق المطلح واستعارة » فى الكتابات المبكرة 


فى التقد العربى 
وثاتق من النقد العرى الحديث 
تأليف : فلفهارت هاينريكس 
- (ترجة ) : سعاد الماع 
بك ل 2 لاسي نيف 


(ج) كشاف المؤلفين 


بنعيسى بوحمالة 


شخصية المؤلف فى أدب القرن العشرين 
تأليف نيكولاى أناستاسيف 


#وع أ ا 4 - م11 


التحرير 
هذا العدد 


مع # روه ١١‏ 


هذا العدد 


مو ع" 4/ وسد؟ 


ولف 


كشاف المجلد العاشر 


ل حمسن البنا خز الدين ١ ٠‏ 
جدل المعادل السمعى وللمعادل الموضورعى فل الثقد الأمي 
تأليف ؛ والئرج . أونج 
بك 0ل يدر الشاصم أغن؟ 
س رئيس *التحرير 
- أما قبل 
#ع١ء'/)‏ 
- رئيس التحرير 
أما قبل 
©ع .41/4 
ل صحر مشهور : 
-. العملية الإبداعية من منظور تأديل 
#ع ا ؟/ مدان 
بع سعأق المانع 
( ترجمة ) 
يله الشهال ‏ آراء حول مصطلم الاستعارة 
فى الكتابات النقدية المبكرة 
تأليف : للفهارثت هايئركس 
( وثائق ) 
يك و 7 ل ا 
بت صعد مصلوح 
نحو أجرومية للنص الشعرى 
( هراسة ى قصيدة جاهلية ) 
( الواقع الأبى ‏ تجربة نقدية ) 
#مع 21 5/ لات زول 
سوسن ناجى 
البئية البطركية 
تأليف ؛: هشام شراي 
( عرض كتاب ) 
#ع ١لء5/‏ الالح كما, 
شكرى عياد 
الإبداع والحضارة 
آفاق جديدة لتاربخ الأدب 
#ع 5م للا ا 
صلاح لنصوه 
- أنطولوجها الإبداع الفنى 
يك ال لض 711 
عبد العزيز مواق 
. الجلور السوسيو تارئيمية لحركة الإحياء 
تأليف : مدححمك الجبار 
قرامة فى كتاب قصيدة المنفى 
( عرص كتاب ) 
#ع ”4م ماع ل1١ا,‏ 
الأزمة أم الإبداع 
محاولة لتفسير بداية الإبداع الفلسفى 
بك ين 2 لماص لض 
لف 


ب عبد اله صلم المعطال 
خضية شياطين الشعراء وأثرها فى النقد العربى 
يها م 7 
عبد الفتام عليان 
م إشكالية الإبدام الشعرى 
بين التنظير اليونان والتاصيل العرى والتفسير المعاصر 
#خ ل5/ اكسدقمى, 
عز الدين إسماعيل 
جدلية الإبداع والموقفف النقدى 
بت 0 ير 
5 بج 
الاختراع والإبداع فى كتاب ؛ الممدةء 
#ع "1 41/ )كلس وال 
- فريال جبورى هزول 
- لحو تنظير سيمبوطيقتى 
لترجمة الإبداع الشعرى 
بك 1ل ب ا 71 
- فضل بن عبار العيارى 
- الرواية الصحيحة المفترضة 
لمعلقة عمرو بن كلثوم 
( نحفيق ) 


# ع" 41/ لالس ومز, 
فهد عكام 
من قضايا الإبداع فى الثراث العربى 
#ع كلس لا 
ماهر شفيق فريد 
(ترجة ) 


جدوى الشعر وجدوى النقد 
تأليف : ات . س . إليوث . 
وثائق 
( نصوص من النقد الغرى الحدبث ) 
بك 1ل ثم اللاي 7" 
ماهر شفيق فريد 
( ترجة ) 
جدوى الشعر وجدوى النقد 
تأليف : نك .ا ص . إلبوت 
وثائق 
( نصوص من النقد الغرى الحدبث ) 
بك يال 0 افيس الا 
س ماهر شفيق فريد 
(ترجة ) 
هذا العند عناققآ قنط]” 
سا١‏ 
لِك كل /١‏ 3-10 
ماهر شفيق فريد 
( ترجمة ) عسوا عل 


هذا العده 
ع 3-5 


©#عاء ؟/)١-١؟.‏ 
مجدى أحد توليق 
- ا : قراءة فى أسرار عبد القاهر: الجرجانى ودلائله 
#عاهء ؟/ى دوع ١1١‏ 
ب عمد بريرى 
ليف : رامان سيلدبن 
ترجة : جابر عصفور 
(عروض كتب ) 
بيك ايل ؟/ لاوس إما, 
- محمد زكريا عثال 
نصوص من الثقد العرى الحديث 
حكايات الشيخ المهددى 
( وثائق ) 
لل الي 
ب محمد عبد المطلب 
. - قراعة لغوبة فى مسرحية البحر لأنس داود 
( الوافع الأبى ‏ تهربة ثقدية ) 
لي لي ا 


' بيك ل ال ولا- ١١٠١‏ 


الشيخ يد عبده 
( وثائق ) 
- نصوص من النقد العري الحديث 
جملة ثمراث الفنون 
وكتب المفازى وأحلديث القصاصين » 


»ع أ/ 10-1 . 


ت محمد متاح 
دور المعرقة الخلفية" فى الإبداع والتحلول 
ا لل يي ش 
د همال الناصر العجهمى 
دراساتث فى الشعرية 
تأليف : جموعة من الاساظة الجامعيين 
( عروض كتب ) 
وع اق / 4ال»- مكلف 
ب محمد باسر شرك 
إغام الخلق الفنى 


اللي اين 


كشاف المعلد العاشر 


محمود أمين العالم 

غضية الإبداع وآفاقها المعرفية 

ينل 2 الس 

مدححت الجيار 

قراعة لرواية 1١4891‏ 
لحميل عطية إبراهيم 


,١ ١-752 #وع‎ 


ب مدححث الخيار 
وثائق عربية ( تعليق وتقديم ) 
الأدب المقابل والأدب المقارن 
فى الدراساث العربية الحديثة 
تاليف : نجيب الحداد 
ل يل ل لماص المي 
مصطفى عبد الشاق مصطفى 
مفهوم الواقعية فى أدب محمود البدوى القصمى 


( عرض ) 
[ رسائل جامعية ] 
هع 4/ ءاس !ؤا, 
- مصطفى ماهر 
الصورة والنغمة والفكرة فى ديوان محمد إبراهيم أبو ملة 
و رماد الأسثلة الضراء » 
( منابعات ) 
موعاء الا , 
مكارم الغمرى 
( ترجمة ) 
- ع الشعر واللفة غير العقلاية 
فى . شكلرفسكى 
ومع" #/ لجخس ا 
نبيلة إبراهيم 


وا الإبداع الشعبى 
»ع م7 4/ لاق- الم 
تورحيد الخالق فى إبداع فنان 


ه* 4ل دووؤ- 2,١١"‏ 


وليد مثبر 

حور الآخر فى الإبداع الجبال 
#»©ع ذأ ؟+/'ؤ»- ١٠١‏ 

يجبى الرخاوى 

طاقة العدوان وحركية الإبداع 
مع" #/ى دوه اا 


"6 


الي المسسر العام لكاب 


! بااطشف 
14 شارع 5 برلبرت ١‏ 7/4449 

ث 6 ميان عرافيثت: هلاء: إلا 

111177 ١ ؟'5, شارم الممهرريذث‎ ٠ 

865719006 : شارع البندبانت‎ ٠١ ٠ 

414410 ! الباب الأخضر بالحسينث‎ ٠ 
56-086 دملبور شارع عد اللام الناذلاثت‎ ٠ وا نحافففات‎ 

,. طنطا ميدان الاعفث: 040؟ 

, المحلة الكبرربى ببدان المحطنثك: 4971 

, المصررة هم شارم الشورفث : 1914؟ 

0١15١: يدان الجمبزفت‎ ١ الحيزة د‎ ٠ 

4484 الما ل شارع ابن خصباث!‎ ٠ 

٠‏ أسيوط - شارم الجمهوريلثك: '0؟ 

. أسوان 2 السوق السياحىث ؛ 0١4؟‏ 


. الاسكتبرية : 44 شارع سعد زغلول تلبفون : ©417؟؟ 


2 


. المركز الدوفى للكتاب 
بم شارع 79 يولبو بالقاهرةات : 40048 


13136 افلة 1 


مقاط مععنواه0 دملكواع عط ده غطهنا مفعغطة أمعسراعمورة 
8 86 ,فتمع معومطه خنط للقدمعط1 .02681055 ولط لهة 
قثا :0 اعم لقع لأقتزته عط 16 ومتقه مجع جاع 0غ عاطق مععط 
طامط طاا؟ (ع3) 'هسن8؟' لعوبه معطا م2000 رعطعرهم 
عناله؟ عاقلاية 800 وتتموعم 

تاشطهنط1 5ك ,كم امتهم قتعلطة؟ 4ه ؤتوزلفمة ,56 م1 
تلا كه ععمة لمعه عط :مأععوقة مععط) امنامععة 100 قععلة؟ 
أكة 01 لوه قط لمة زعم بع1؟ غ0 2ه عمممموع: غط) زأكلاكة 
أقلاتة عط طتاب لاع1مع 101 هه 60أعباقومه وسماحوة1 كأمويز 
عكلالة 1ع انا أمقاءة طاتج لع استفناوعة كأعقوفط 2306 قمع 
8 اهلام قلط كه ؤ5أولؤلههة قة قعكلة062هنا قطة ,90:1 قنط 
:6000165 أء58:و6ة قة وعلامة؟ 1386م :63 أ28ة 580 03ر1 
عط 0) لمناممهاءةة لقنءةلاءغها لمة تقدوملاورمة عل 
0861 غطا 300 عناوقمن 006 «وعتنمام 01 قأعن نبو 
ظا 005838660 لم3 300560أكتاز معة -ل316اتتتستاللاً 
621 تم 080610 01 مهنا و'أقلاتة عتا ععونا 0 امع 3ع 
0 6) ومتممنوعط 

08 قنمأقأعة؟ قلط هذ أهقط قعلنالعوم تسنتطوعط1 345 
نم6 10 قماضا ممع ققط علطع؟ (116) 'وسيك' لرمد 
الت 6 10 .لإألقنا لمعلترط قعص م بوتت مهام تمعتسرام 
قط ,21006 أقة لثنة رأقة للونامتطا قا )1 راتما ويه قلط 
أ016018م 8 15 غ1 ,لعنعلامهم و5 تنام قلنامة :109 عتاهن 
81816 10 عتقة قأنامة عباه 091064:م مثنناقطياة 

هه تامام مس1 2 91165 أوطفظ تمودمة ,برالقماط 
عة زا عقلاوء) لقعلااك 3 ,'ططسن لف صا ولاعلاممسنت 
8 طاته قائماة أعطفظ .ولطمم8 م10 رعناتت طوعم امومع 
"3211م" قهة 'عممة ممما" قصصدة: عط 02 موزاتمقعل 
1 عناكقا 26لا : 01/615168 ماهم 010 -عية 0ب 04 مامه علا 
مط معوبوومط أمعقين عننا 200 ,ومنهوءط لهة عوفنومةا 
روتتامهاظ ه10 10 ومنل نمععة ,قصعلمه عن لمة تتم ومو 
3 ,لثلنة 206 50 161360 22016 هأ 003 اوهه1' 
01 عا 0665م 3 طاته 00 10 مرمه قط "اومن ' 
إن انان 

4ع 30 معم ه56 وماعمةامك و'وتطسظ مذ[ 
لملأوتومع؟ عأتائقهمم 8 تعتسصناففة واتجممومين' 
6 مااع ةعم لقناعة قط هذ اناه ,ومتاتقعهد نهة ومنومةا 
60م كلتآ .50 فط كه عموتعم م ل1أه؟3 :ممم 
للقتزع 8 358098 عط طونامط): فمرعهه14 عط أنستوهة 
قلط 0209/8ةن أتصست1ا علة ه٠5‏ كه وععمم عن 102 بوتلةتامةم 
160 مقع 2 ققط نززهمم أقط؛ قله امتقه م11 .مومعو 
م6 1 فلنامطة ؛قط ,عهققنا 2ه وعأمبائمعه نط 0060 لوقو 
8 0أهأ 0061 ه قلتنة المع امع 7لهما قباط 816 .0260 قوطه 
ققع 1 ,380065 ,08568م23: كأعماة أن 62 تقوم مروزق 
0001 4ل 


زا لمتهاممهة هه سيرب 
لللكذ7 0آلهتة5 اتاتتتها3 


0 16785 [58018008 عط ؤه وملؤترعء وعم كللق طعتطم 
0 5ل ,ملاع 6526م 261 قلطا صل ,ل اجاغوعم0 .والاتاهعيى 
206 ق#لقط للناه؟ غ1 لامعل مععقمةيئ عه أعوناقطة عععده1 
-6؟ 300 168معنا00,م 01 قتتمع: هل )1 04 علوعم5 0غ مومعو 

م110 


76819 181 وملتستقك معط وثموسه وز مرعط ,لجمع56 
6 تده؟؟ دمعئة لأة ممأئعنالممم 56١‏ هنة وملاعنالههم ,زا 
01 عكة قع1أملممةة و'عوميظ لأراقه ع0 قناءاعنام ع1مدة 
4 2608865) 01 10583أقلهه: ع5 ؤه عمه قه لعلجووعر 
5ك ه08 لعطز لإغط) غطونا غ ع4 معمعوتلاءغمذ امأءقاعة 
لمة مولامعع76 ,020000100 01 وعقوعمه:م 

01 ععممعنع لهم عط ناه رأقط فقلة امتهم طماقء14 
لإ معمع لامع عنة عم0ئقم2ه 0هة افلؤلقمة طامط أمععمع أل 
ها لع5:02 ,مقلع مما -مع2 ك35كتققطععه عنهدة علا 
220 لرقة 16لا 01 165غع0ا2:00م 26٠‏ قط 207 وعم لماه ,زمه تتاعتط 
01 6035م 33 562غه 102 قق لأعللاقة قارع عأاول35 
طعتط؟ عولءهممطا لستامعواعوط قلطا 15 غ1 .عنام ارقطعط 
.+3281(8 لهة عمأقعت طامط كه ومع1ة قط 5علتنع 

نه باعوط 05 و"رعاةاملطط8 عماعلما 15 عرعط ,كماد 
«هلة نزط علطوعمق مامز 0م2ع620: 'عههناومهة لمدمكوتيا 
أقة غطأ من قللة؟ عتعط دتقة امع 156" ,استصمطة ٠نف‏ سامون 
0 888 رناع6ة عتقط عا قة , تملطوعط1 ملاطواة .جاعمم 1ه 
عطا ده ,لإكلة9ملططة . اوالزقعى مسلعملامء طغاها لع مومه 
مه 0 لالتلوئط ه طغان 0مأصساععمععم 15 ,لمقط ممطنه 
05 ققنا قلط طترنامعط؛ قعغقمىء أغمم ذه . إكالأاقعن 5ه تهره1 
ولإكلة#ملطط8ة زط 50560 90658005 ضتوته ع1 ,عيرفنونية! 
فة 0108م قا 867قناومةا ؟ه 5021 أقط : 15 رعرعط 
قة -32015861 06603 )06م 3 1581 068 اعنم عط ,عع لوقع 
86قنممقا ده لصنط ١لقممنغوصا‏ 

8 15 نمواع عق وثلإطه ؟ملططة , ؛5تلقهمره؟ قوأوةون؟ 8 مم 
لشة أغأه166علنته 186 قط 02 مقلم رع5400 عا زه أعنالمعم 
لمق طاعلكدعم برلعقة ع1 

قنا680 201 ععة تأعععم5 300 068 أغط) قأرعفقة وعأجملعلةا8 
عكغلة) أقناته 816 .01م 0عتأوقها مه 01 قلع368 عل أععته 0غ 
01 أققامة عط؛ 0غ قعقنا غط عق قنيهة! عط لكت وعتترعانا 
10031 لقعا رع 9لممء إناناة ومتطعمرمة مخمذ )1 وستصسنة 

0 نل 1 مهملاع قط نزط ععهة طأعناته كاعرو 816 ملعلطة 
كن 1010 غط؛ علأقاناه مقرعمه انام 5000 .عق ملاعمو أه 
انه قأءتاء 1 ,)1 10 31108ممم0 هذل وعلاة 01 رو متموفى 
-6 الأقع ههلا طعء 8 108 5عكلة22 أقة عقممووعء 6غوثل6 تسسا 
6 8 هه اغطونتاء0 ,زمعرهة عطماة هق 5000035 .0635 


.5 لقتنا أت 01 انماع مهمو ١‏ 


لعتسمطاهة1 هوئة7؟ كأ ممقام لمعقامصة (للقناوء هة د60 

5 كننا1' , 'تامتفهع) ز'أشتاعة مع صا دمماعطامه510' ث' سمتطوعظ1 
عاط 86 عندمة مه يماقناءه! غعة علأققام صذ ه5500 8 
0137م تع غ0م أن زقته ل لطم طعلفة نز وعننعمام 
ب(ع) "شسسط؛ ممعم عط وعتومامسة للة ٠قلعة‏ موت 
وعلطه1 .م1 عتطوعة مذ 000 مغ وملمعاءء (القهدمم 


0 


-ع 6م7628 أقعأج 818010 لقة ل0058عصنة ملقعتههاماط 8 013 
ليان 

هله 0 56) 6001 تزه عامنه عن سلطوعط1 ملأطواة 7/16 
«متقتامةزة 126 ,ععولعلاه؟ 2ه لإليطة فط م بإزهومامطء زوم 4ه 
عط كا "همسن لاه 2ه وااممتبعلاموط' عقط عه؟ تمامبر 
لمنععقة كم مه ملطه امم قه قا نه الالنوع0 -علاه؟ قط أعة؟ 
01 غتقم أقتقة1هأ هق لهة ققغء10م أ18ناأة8 8 15 غ1 .م3 
3001647 مملائع م مأ علمه7عتمقم لؤننانانه قطا 

أه مهلا ة ققاب8قههه 6زملطاه؟ نقط) أ190 عط 16أم1063 
-1516:70[18 الاع8 0 0260 62ت قل )ل ,مضعم علالاعع لام 
0 20:6 عه عده عظله لإقحه قنط1 .قم200100 هه قممنا 
نل لوناممط) ه3001 (ا) :قصدمة عاطتقومم مععط) 
5 01 2006606 عط أه ممك اط ق5ألة6: (ئا) مملغه ا لاستمعة 
2ه قاء#وقة متقارف أه دمكوتافءمقه (تنا) قمره؛ بجعم ععبنن 
2639 قط 'إط أمعتمععهامع: ماعط لمة 10ه قط 

غكة 65276551085 لإنقنقة ألا لاه 05 قغتنااقع1 قلقت 156 
01 6قمع6ة عط طونامعط) ممنأقعتمقتستدم لوعه (1) :وجملاه؟ 
8 طعنامعط ومم و ققوم 0غ لاطا مععقنة (نا) ومتمقعط 
م قش وعم ع5 اأأعمرماعة؟ (لنا) سناتل26 مالم 
٠‏ 606ألناة 82 لتة 


عن ة م6 نا كلاه قهة ع5 قة ,03]15108م صم 01 لزالمةاناء اعوط 
6ق تقل قنامتزوممة قل هذ لإللمعتقةط 165 رلممعمعهمم 15 
قا ها كاعةا1 8أق6كتهقته 3150 غ1 .20850811100مه 01 ]86 قلطا 02 
086 نوو كلشقط قعهمقك )1 قه 67ع23قطه ققعامئط 
عناه؟ ؟ه 8155منتهقةة هة للؤنامتة1' .تغطاممة 10 382316 
5غ قناععة تططة:ط1 ملاطهاة ,وط076:م 0مة ويهمة رققلهةا 
ه16 -علاه؟ 01 امعنطدة؟ ومنتطوتيجمتامتل غطا أقامممام 
ل لهمت أهنالا للها ندم أعمنوأن قة 

لمة لوة: قط ممم عط وعماععقط مه غ36 1636لا -كلاه10 
قلهنال1ثمتا صقنل +856 65م طاة قلومل :1 .لقعكناة قط 
قعلقته لمة ,تنقكء6:86مناة هتاع6 انامطال؟ عامصزة 15 )1 
نوءم00قطء #اناععكلثه ننه كه ومتللاعم6: 01 عقن امعناوعا 
06116 

تنا أقمعناة قط لهة لومء فقتل ومع مطقط منطلقص م1 قا 156" 
0م62 لاقم عمععتل نز6 80962060 15 عنناكوئعانا علاه1 
لقنا فنا ذه 10ئه مط لهة زتره لاقع ته مقعم :88/16 
16 مط رقععمغع عناه؟ غمعدة لل 4ه 5أةزلفمة هة لأعناممظ]' 
1 لقة 33نم نمم جا56 ووماء6 ممم 6غ 95126335615 

-؟امصك1 لسن هعجطعه8 1ه 1016 عط1' و'طمقعة1 لو سعطه31ة 
«عنلامقة 6 كنا قععلة 'فلدزلممف نهد وأأللنهعع © صا عولءا 
عدقاحة: 10 أهققغدم 15 أقط عمه رعستامعقتل ع للالسوم 
عمغمه قط" .عومعوتتاءغها لوعقئتة لإأعسقم ,متلعممان 
هنا ,086م56 +96 ,نيه 013 ععمم]قلمة 6غ قعسناكقة 
القعقيت قط قمة عالقومعه ه53 : إعللةعوم هذ ممتممنح 


م عق ولائعج مقط ققللنطة لوعتطوموملئام أرعءم ]1 

لهة +مغقعه طامط عطقم أق©ط مأمعمهمه لهة 1602165 
,62008 [8غ52360 عطنةة قله 5غ أنوةزطناة الازلقهة 

نلقنة6 21 6غطأ أه أممعممه قط ظ عتعتل رطاته تنقاة 10 


عد طعمة 0365م طهكداقمو0) لفلوق 'سمامممنت عأاقلاعم 
أ0 عدن 8 01 281056 56 15 711/814 3:1 15 غ115 :28ه1أقع نان 
عتأقتاقة 02 5ع نائقة؟1 ققاطةتأناعمالةتك قطا عنة غقطللا وارة 
عط هه قلق 1هلهقا متقتت قط واد6716 عمكم (مملامعه 
8 وقافط مقط 8562 عقط وعلداعوم تله« نممو ,لوه 
عه غالإ6ة لقعنه00:010 هه هأ أمة ,رققعقلام6أ20085 01 10151 
مط 0غ 618:60: لإأعقعاء غنة غعم6غقلمة 04 قعتتقام مبب1' أعبع! 
كه 80115 8 عأناألاقدم أ0م مل أن روممع تمممعهم علأكلكئة 
98 786 عماءقتقلك علأقلاعة مط) ,أؤعاط نوع ال عقصطفط مل أقة 
رملهتاء: 0 نمتف صمل قط هذ قع28416م ق'ققتة مامأ /زون 115 
علأقلعة غط؛ يلومع36 .مملءة لمة نزإطمهقمللام رععرعاءة 
٠غظام‏ طعناة هذ 785 قلاوامة؟؟ هذ ,لع ألعكتمقت عتنااكء) 
. لاقت 890 عتهقته يرقام رسوعئن ق2 قمعتممم 

قه :8 50 ها عأطقع )هما عكة غهلة؟؛ له دمأةمتهقس1 
ل اقم 1لثاا :ل0)658م 8 مثهأ كقتنة "إالقوعمع2م 
متنأ أة نط6 دمناءةا36 2180100135 0 ققغع010 8 10 80160 (6لاة 
أ 01 ع0 8 01 وملأققىق غط؟ مأ 

ممه 56؛ 15 102قألا عأأقلاقة رلة«ناكسة0 0 عقمتلمععم 
0 :ققة86 15 ]1 .'للامامعة نان العروه؛ و'عمامو3 أن غزأأة 
لهة 'واتلةة: ده نومع امعقللع: 3 35 31 01 02 لماعل وثامنوطط 
مهم :06هلا 1 ومتعملئط )0 زو 8 

ع6 05-90( مه ١021323‏ رقلاه![ 2ه 8625065 1126 
لعطعنام عنة -2200628 لهة أممأنهة ,عتنائوة انا مقصتاط مصأ 
رقع قلق قاع عمق 10 اأمتدع اق نه ما طهكاناقمة0) نز دممنا 
380 قأع مال 


علة الإطولا ع عظلوعة لهة زطوممومالئطم معط 
أ تتامتسمن1 عط لسع 'زوععدة #اتمووعهونة' و"ورمططلقاز 
6 ,هوام زم 02 منتقتهمل غطا 0 قنا قععلة؟ ' وااجلغيعع0 
هق 5مءمقاطتدووة: عط هه غطونا لع5ة 50 لامعة 216 
عط نه ,3مأقق6 تهعة 02 قتنكقه قلا موع ماع وعموع نع كال 
لقطأه 6ط مه لاقع ]0 موهوو عط 320 ,لمق قدده 
8 كأ ,838263519768688 5021 أعشلأقلل 85 ,لاماققع روهش 
عط 05 26565/30108م فل 202 ومماعطمم أعسمتاقما 6الازقمم 
.فعلئلة قعأععمة 6 لمق لقنك191لما 

-833م23ئ0 3 رقكءمتكقها 4ه لممغط) قط 04 غم غممه 6ل 12 
لمة <زءة تعءباء الاأمططق8 علق نز 21806 15 ومو 
-21)21688 ,علا 08 #اأاعممق56 تأمط) ومتللققوة؟ مماققعتوهة 
علوم لقة قللتزاقمة طوباه51؟' ,قلمنعهلة ل0هة قلومع ,مها 
نم8282 ملاأققعمهوة زط لعنزوام 016 غط؛ واناهظطة ع2 رممقامقم 
-017/8قتنا 20 2681911 ,لإ الانا3 ر2:0100 106 أتلقع2 للة ك8 
لزنن 

8 35 3662 قننط 15 رقتته؟ #الالومم 13 هأ ,رلوأقومجو يرهم 
4 625ز18 عط لمهم زعط 2065 :1 .لإلألقعى مغ ومغباط 1 ألامء 
ع ذه قلمته قط وماغمماعهمم ,قلع 5قناماءقممء مكاعد 
قهة لإتلغومة متعط؛ 02 اناه تمقط ومتطعتكقلل لقة قأمعامءءع 
7 ابلك #التك 

كأ 3882635108 01 أع0لاقه1 1116 1هقط لتعتطا إكتمططلم1 ١اى‏ 
لقنمةة غط) سمقط) ععمةءقتموأة :عاقع2ع 04 لمة موممعع0 
ل الاناقعت 01 قتتعمة لله 2ه /ز0نأة 2 +20 قللوه 26 .أءصلاقماً 


4 


15 
لا55| 
665167 


-ملنطم واجامطهةة؟ موكمطة لمقطم 15 غرغط) ,رمام 
مذ ؛ )نهعم ]ه ععط0]ة عط كأماء)' نإليةند أقعاامه5 
امعتطدمعمائط8 أن تومتمملوءظ عط وصناء ممعام] غه أمسعام4م 
ععالعد عط ,أءعزطناة قلط طتلاه ومتلمعق مذ “واكناهم0 
اععع1! ,أدصمكا روعامهعوع] :قرع قلطا مع6غ2200 عنام نه 5[إء بال 
موي88 200 


ة لتإقام "قلق" 06 أمععمم عط ,اأستمطهة3 10 ومتلردععم 
لقعتطمهذملتطم ذه تمعصمماء089 قف هذ عأهء علالاأقمم 
13 غ1 .و56 لهة لاعم قل غقط للة لقتطءعط وعنا )1 .مامتفلمتط 
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